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Introduction

Olympe de Gouges, révolutionnaire, pronant la libération des femmes, antiesclavagiste,
avait une troupe de théétre itinérante pour laquelle elle jouait et écrivait des piéces'. Elle est
I"archétype d’une femme morte pour ses idées. Hippolyte Clairon tenta de fare lever
I’excommunication qui pesait sur le statut d interpréte?, Isadora Duncan pronait par la danse
lalibération des femmes et révait d’ une société égalitaire®, aujourd’ hui ce sont des actrices qui
prennent la parole pour dénoncer les violences sexuelles et sexistes dont elles sont victimes
dans le cadre de leur travail®. Les actrices, souvent, prennent position dans leur temps, elles le
font généralement pour dénoncer les injustices liées a I'exercice d'un pouvoir. Elles
surgissent dans I’ histoire a la rencontre entre différentes scenes, artistiques, sociaes, intimes,
politiques. La puissance de leurs voix provient sans doute du fait qu’ elles transgressent les
champs par lesquels nous avons |” habitude de ressaisir et percevoir le monde. Elles dérangent.
Elles font éclore des vérités historiques — les différentes situations d’ assujettissement, de
violences voire de crimes, |e leurre de I’universel® — qui revétent une étrange récurrence dans

le temps eu égard aux oppositions qu’ elles rencontrent — de la mort a la violence symbolique

! Olivier Blanc, Olympe de Gouges [1981], Paris, Syros, 1989 ; Marie-Olympe de Gouges. Une humaniste a la
fin du XVI11® siécle, Cahors, Editions René Viénet, 2003 ; Eliane Viennot, Et la modernité fut masculine. La
France, les femmes et le pouvoir 1789-1804, Paris, Perrin, 2016.

% Hippolyte Clairon, Mémoires d'Hippolyte Clairon, et réflexions sur I'art dramatique, publiés par elle-méme,
Paris, Buisson, an 7 [1799].

® Isadora Duncan, La danse de I’ avenir, textes choisis et traduit par Sonia Schoonejans, suivis de « Regards sur
Isadora Duncan » par Elie Faure, Colette et André Levinson ; préface de Yannick Ripa, Bruxelles, Complexe,
2003.

4 Nous faisons référence a1’ « affaire Weinstein » et au succés du « #metoo » qui, a la suite des déclarations des
actrices accusant le réalisateur Harvey Weinstein de viols et violences sexuelles, invitait les femmes a témoigner
® Olympe de Gouges, « Déclaration des droits de lafemme et de la citoyenne », in Evelyne Morin-Rotureau (dir.)
Combats de femmes 1789-1799. La Révolution exclut les citoyennes. Paris, Autrement, « Mémoires/Histoire »,
2003, p. 223-226. Consulté le 3 mars 2020. URL : https://www.cairn.info/combats-de-femmes-1789-1799--
9782746703971-page-223.htm. De nos jours, I'historienne Joan W. Scott a théorisé ce paradoxe dans La
citoyenne paradoxale : les féministes francaises et les droits de I'homme, traduit de I'anglais par Marie Bourdé et
Colette Pratt, Paris, Albin Michel, coll. « Bibliothéque Albin Michel Histoire », 1998. Elle en mesure les effets
sur le temps long : Joan W. Scott, Parité! : I'universel et la différence des sexes, traduit de I'anglais par Claude
Riviere, Paris, Albin Michel, coll. « Bibliotheque Albin Michel 1dées », 2005.
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—, ou leur effacement de I’ histoire, réciproque de « I’ état anhistorique des femmes® », le refus
de considérer la complexité des dires et des expériences ne sont pas les moindres. Quelques
« grandes figures », pourtant, persistent et signent, manifestant une force de résistance qui
tend a reconfigurer les frontieres entre la vie et I’art. Si I'émancipation des femmes ¢’ est
advenir dans I’ histoire, si les représentations des femmes et de la féminité saturent I’ espace
sensible, des allégories sculptées sur les fagades des villes aux tableaux des musées a toutes
celles que nous avons intériorisées, une étude sur I’émancipation des actrices requiert de

croiser ces enjeux, ellesdont I’ art est de (re)présenter ces représentations, en pleine lumiere.
1. Etatde Iart

Nouer la question de I’émancipation des femmes et celle de la pratique artistique ¢’ est
prendre acte d’ une évidence, celle d’ une extréme visibilité des actrices qui occupent une place
particuliere dans I'imaginaire, et d’un manque non moins évident de leur présence dans une
histoire des arts et des esthétiques scéniques. Quand le théétre semble avoir longtemps hésité
entre, d’un co6té, I’ambition de développer un savoir particulier sur I’art de I’ acteur’ et, de
I’autre, le souhait de sa disparition?, interroger le thédtre par le prisme de la sexuation et de
I’ émancipation, c'est I’ ouvrir a ce qui n’est pas lui, et donc poser la question de sa fonction
des points de vue esthétique, historique et anthropologique. C’est poser |e théétre comme art
en relation et de relations, lieu de production imaginaire relayant et formant les
représentations qu’ une société se donne a elle-méme. Cela mobilise nécessairement différents
champs disciplinaires, et traverse la possibilité d' établir et de ressaisir le geste d'une actrice,
relevant donc d’une histoire du jeu ; cela implique de considérer de fagon différentielle un
geste artistique produit par une femme et d en présenter les intéréts épistémologiques; de
mesurer |’efficience du thédtre dans |'émancipation des femmes, et du concept
d’ émancipation quant au développement d' un geste artistique singulier.

® Geneviéve Fraisse, La Sexuation du monde. Réflexion sur I’émancipation, Paris, SciencesPo Les Presses, 2016,
p. 35.

" Pensons au tournant du XIX® au XX® siécle, avec Konstantin Stanislavski, La ligne des actions physiques,
répétitions et exercices de Stanislavski, textes réunis, traduits et présentés par Marie-Christine Autant-Mathieu,
Montpellier, I'Entretemps, 2007 ; Vsevolod Meyerhold, L'Emploi de I'acteur [1922] ; André Antoine, Le Théatre
libre [1893] ; Jacques Copeau, Souvenirs du Vieux Colombier, Paris, Nouvelles Editions Latines, 1931, etc. ; et a
nos jours, a l’université Paris 8, par exemple, le projet porté par Jean-Francgois Dusigne La direction d’ acteurs
comme processus artistique (université Paris 8, Labex Arts- H2H), les travaux de Sabine Chaouche, European
drama and performance studies [2013-...].

8 Heinrich von Kleist, Sur le théatre de marionnettes [1810] ; Alfred Jarry « De I"inutilité du théétre au théatre »
[1896] ; Edward Gordon Craig, « L'Acteur et la surmarionnette », The Mask, 1908 ; Heiner Goebbels, Stifters
Dinge (piece dans laquelle il y a cing pianos en scéne — nous renvoyons plus largement a I’ cauvre de Heiner
Goebbels).
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1. 1. Artsdelascéne, quelle histoire du jeu ?

S'intéressant d’ abord peu alafigure de I’interprete du fait d’ un évident manque de sources,
les études théatrales ont pris place a I’ Université en défendant la spécificité d’ une discipline
dont elles allaient se saisir de maniére trés ambivalente de la figure de proue’. Or il semble
que considérer I'art de |’ artiste dramatique ne saurait se faire sans penser les frontieres entre
I’art et lavie, et considérer qu’ un artiste produit un geste dans un contexte donné, en relation
avec desformes relatives et relayant une histoire longue.

Le champ de I histoire du théétre semble aujourd’ hui particulierement vivace, qui porte un
nouveau regard sur les pratiques, les différentes professions et compétences rassemblées
autour de la création d’'un spectacle’, produisant de « nouvelles histoires » en avancant de
nouveaux angles et objets d'analyse™. L’attention portée au faire est enrichie par les
dimensions sociale et contextuelle, qui prennent une importance croissante et permettent de
faire apparaitre des inégalités criantes entre les interpréetes, selon leur genre mais auss selon la
scéne de leur illustration™. L’ histoire des luttes et des mobilisations dans, par et pour |’ art™,
contre la précarisation du métier*®, prend place dans des contextes de redéfinition des arts et
du statut de I’ artiste interprete dans la soci été.

Au constat d’une richesse croissante quant a I’ouverture du champ historique semble
répondre une moindre attention portée a I’art du jeu en tant gque tel, nouant les aspects

culturels et esthétiques. Récemment, Julia Gros de Gasguet suggérait des pistes pour

® Dans la Genése des études théatrales en France, Catherine Brun, Jeanyves Guérin, Marie-Madeleine Mervant-
Roux (dir.) (Rennes, Presses universitaires de Rennes, coll. « Le spectaculaire », 2019), les articles de Viktoria
Tkaczyk, «La naissance de la “Theaterwissenschaft” alemande a partir de I’esprit de la psychologie. Le
programme Max Hermann », de Eve-Marie Rollinat Levasseur, « De |’ articulation entre la théorie, la pratique et
la création. Le théétre a I’ université de Paris (1930-1970) » et Quentin Fondu, « Les études théatrales, entre
théorie et pratique. Le département Théatre de Vincennes (1969-1979) », apportent des éléments d’ analyses.
10 Relevons les incontournables ouvrages de Christophe Charle, Théatres en capitales. Naissance de la société du
spectacle a Paris, Berlin, Londres et Vienne, Paris, Albin Michel, 2008 ; et Jean-Claude Yon, Une histoire du
théatre a Paris, de la Révolution a la Grande Guerre, Paris, Flammarion, coll. « Aubier », 2012.
" Notons la parution récente d’ une « Histoire des coulisses. Les coulisses du théétre, contribution a une histoire
du hors-scéne » par la Revue d' histoire du théatre, n°281, 2019. L’ histoire du théétre est aussi critiquée en son
sein : Roxane Martin, Marina Nordera (dir.), Les Arts de la scéne a I’ épreuve de I’ histoire. Les objets et les
méthodes de I"historiographie des spectacles produits sur la scéne francaise (1635-1906), Paris, Honoré
Champion, 2011; elle fait I'’objet dentreprises de conceptualisation, notamment sur la notion de
« spectaculaire » ; Isabelle Moindrot (dir.), Le Spectaculaire dans les arts de la scéne du romantisme a la Belle
Epoque, Paris, CNRS Editions, coll. « Arts du spectacle », 2006.
12 |sabelle Moindrot (dir.), Le Spectaculaire, op. cit. ; Jean-Claude Yon, Une histoire du théatre a Paris, op. cit.
B3 QOlivier Neveux, Théatres en lutte. Le théatre militant en France des années 1960 a aujourd’hui, Paris, La
Découverte, 2007 ; Contre le théatre politique, Paris, La Fabrique, 2019.
¥ Marie-Ange Rauch, A bas I’égoisme, vive la mutualité. La mutuelle des artistes et professionnels du spectacle
(1865-2011), Paris, Presses universitaires de Vincennes, coll. « Théatres du monde », 2015 ; Jérémy Sinigaglia,
« Une belle vie, la vie d’artiste ? », Manuel indocile de Sciences Sociales, 2019, p. 885-891 ; Mathieu Grégoire,
Les Intermittents du spectacle. Enjeux d’un siécle de lutte (de 1919 a nos jours), Paris, La Dispute, coll.
« Travail et Salariat », 2013, etc.
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développer une histoire de |’ acteur, rappelant qu’une telle histoire est indissociable de I’ art
rhétorique et qu elle « se cherche dans un rapport a une technique® ». Mais, de maniére
générale, Iintérét se porte bien plus volontiers sur les figures d’ auteur et metteur en scéne™,
gu’ elles soient entrées dans la canonicité des arts scéniques ou pas, comme en témoigne le
récent et considérable travail de publication et de valorisation de I’ceuvre de Victorien
Sardou®’. Cette entreprise, a la différence de la « mythologie » des grands hommes véhiculée
par lathéatrologie™®, porte I’ accent sur les dimensions pragmatiques du geste de |’ auteur et du
metteur en scéene, inscrivant ce dernier dans un fin maillage collaboratif. Dans cette méme
dynamique pluridisciplinaire et pragmatique, Roxane Martin restitue le temps long de
I’ émergence de I’ auctorialité du metteur en scéne™. 1l n’en demeure pas moins que la figure
de I'artiste démiurge, s elle permet de rassembler sous son aile ses collaborateurs et
interpretes, les recouvre aussi de son ombre.

A porter attention a la figure de I’ interpréte on pourrait se déplacer du coté des écritures
monologuées, telles qu’elles sont examinées par Clothilde Thouret®, Francoise Dubor et
Frangoise Heulot-Petit®!, qui interrogent le monologue sous un angle littéraire en prise avec
les enjeux de I’écriture dramatique, ou encore Florence Fix et Frédérique Toudoire-
Surlapierre”, qui entendent ressaisir la sémiologie d une telle forme. Dans une perspective

spectaculaire et d' histoire culturelle, Nelly Quemener s intéresse quant aelle al’ apparition du

5 Julia Gros de Gasquet, « Pour une histoire du jeu en France. XV 15X X|° siécles. Perspectives et propositions »,
Revue d' Histoire du Théatre, n°281, 2019.

% Qu'il s agisse encore de « querelles », comme le montre Alice Folco, « La querelle sur les origines de la mise
en scéne moderne, et les enjeux mémoriels autour de la figure d’ André Antoine », La Société d'histoire du
théatre numérique, n°1, Paris, Société d Histoire du théétre, 2013. URL : https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-
01644800/document.

Y Guy Ducrey (dir.), Victorien Sardou, un siécle plus tard, Strasbourg, Presses universitaires de Strasbourg,
2007 ; Victorien Sardou, Isabelle Moindrot (dir.), Drames et pieces historiques, 6 tomes, Paris, Classiques
Garnier, coll. « Bibliotheque du théétre francais », 2017 ; Isabelle Moindrot (dir.), Victorien Sardou : le théatre
et les arts, Rennes, Presses universitaires de Rennes, coll. « Le spectaculaire », 2010.

18 Raphaglle Doyon, « Entretien avec Catherine Deutsch et Raphaglle Doyon », Institut du Genre, Congrés du
27-30 ao(t 2019; https://institut-du-genre.fr/fr/activites-de-1-idg-156/congres-2019/article/entretien-avec-
catherine-deutsch.

¥ Roxane Martin, L'émergence de la notion de mise en scéne dans le paysage théatral francais, 1789-1914,
Paris, Classiques Garnier, coll. « Etudes sur le théatre et les arts de la scéne », 2013.

20 Clothilde Thouret, Seul en scéne, Le monologue dans le thétre européen de la modernité (1580-1640), Paris,
DROZ, coll. « Travaux du Grand Siécle », 2010.

2 Frangoise Dubor et Frangoise Heulot-Petit (dir.), Le monologue contre le drame?, Rennes, Presses
universitaires de Rennes, coll. « Interférences », 2011.

2 Florence Fix et Frédérique Toudoire-Surlapierre (dir.), Le monologue au théatre (1950-2000) : La parole
solitaire, Dijon, Editions universitaires de Dijon, 2006.
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«one woman show » et a ses effets de réception®. Mais ces travaux ne portent pas sur le
travail del’interpréte, produisant un corps d’ art®.

Une telle question releve d’ une perspective anthropologique, qui peut étre scindée en deux
pans ; celui, redevable du travail d’ Eugenio Barba concerne ce qu’il nomme « | anthropologie
thédtrale® », le second est une anthropologie « du théétre ». La premiére étudie les pratiques
et techniques de jeu traditionnelles afin d’ établir un réseau d invariants a méme de servir une
« science® » de I'interprétation. Des considérations contextuelles dont cette science tente de
s extraire se charge |’ anthropologie du théétre, qui vise a situer chagque forme théétrale dans
une culture particuliére, révélant, par cet angle, ses croyances et modes de fonctionnement®’.
Le thédtre est dans les deux cas un point de regard, concernant, pour « |’ anthropologie
thédtrale », « le comportement de I’ ére humain dans une situation de représentation®® », pour
I anthropologie du théétre, la cosmogonie d’une société”. Le thédtre comme art scénique,
production d'un objet spectaculaire, se dissout dans ses acceptions.

La notion d ceuvre scénique et donc la potentialité d'un texte intervenant parmi les
différentes composantes de la création sont abordées de maniere originae par
I’ ethnopoétique™, dont I’intérét se glisse a cette intersection, qui ancre le geste artistique dans
le contexte plus large de pratiques sociales, culturelles et politiques. L’ attention est portée sur
la dimension orale du geste théatral, enrichie par |’ apport des performance studies™, et prend
aujourd hui le visage, dans le champ des études théatrales, de I’ ethnoscénologie®. Cette

% Nelly Quemener, Le pouvoir de I’humour : politiques des représentations dans les médias en France, Paris,

Armand Coalin, INA, coll. « Médiacultures », 2013.

2 \Voir la somme dirigée par Odette Aslan, Le Corps en jeu, Paris, CNRS Editions, coll. « Arts du spectacle »,

2000.

% Eugenio Barba et Nicola Savarese, L'Energie qui danse. L’'art secret de I’acteur. Un dictionnaire

d’ anthropologie théatrale, traduit de I'italien par Eliane Deschamps-Pria, Lectoure (France), Holstebro

(Danemark), Bouffonneries n°32-33, ISTA — International School of Theatre Anthropology, 1995. Pour une

lecture critigue de I'enseignement et sa transmission, voir Raphaélle Doyon, «L’Odin Theatret: la

complémentarité des contraires », thése en esthétique, sciences et technologie des arts, Théétre, dirigée par Jean-

Marie Pradier, université Paris 8, 2008.

% Josette Féral, « Pourquoi |’ anthropologie théétrale ? Entretien avec Nicola Savarese », Jeu, n°68, 1993, p. 120.

Consulté le 29 février 2020. https://www.erudit.org/fr/revues/jeu/1993-n68-jeul071473/29274ac.pdf.

2 Bernard Miiller, La Tradition mise en jeu. Une anthropologie du théatre yoruba, La Courneuve, Aux lieux

d’étre, coll. « Mondes contemporains », 2006.

%8 Eugenio Barba, « Introduction », in Eugenio Barba et Nicola Savarese, L’ Energie qui danse, op. cit., p. 8.

% Ce qu'Howard S. Becker, appelle un « monde de I'art » (Les Mondes de I'art [1982], Paris, Champs-

Flammarion, 2006).

% Claude Calame, Florence Dupont, Bernard L ortat-Jacob, Maria Manca (dir.), La voix actée. Pour une nouvelle

ethnopoétique, Paris, Editions Kimé, 2010.

% Richard Schechner, Performance : expérimentation et théorie du théatre aux USA, édition établie par Anne

Cuisset et Marie Pecorari sous la direction de Christian Biet, traduit de I'anglais (Etats-Unis) par Marie Pecorari

et Marc Boucher, Montreuil-sous-Bois, Editions théatrales, 2008.

%2 Jean-Marie Pradier (dir.) La croyance et le corps : esthéticque, corpor&ité des croyances et identités, actes du 7°

Colloque international d'ethnoscénologie, Paris, 21-23 mai 2013, Maison des cultures du monde, Université
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discipline récemment établie permet certes de porter un nouveau regard sur les modes de faire
et dinscription imaginaire dans les corps et pratiques, mais, a éablir un lien avec
I’ ethnopoétique, développée et défendue notamment par des chercheuses et chercheurs en
études grecques et latines classiques, elle mangque de continuité historique. Il n'est pas
d histoire qui retrace, aujourd hui, les évolutions du rite thédtral et donc les formes et
modalités de ses relations a la société a travers différentes sequences historiques.

Les star studies® et cultural studies™, de provenance étasunienne, offrent une perspective
de ce point de vue, permettant de développer des considérations qui dépassent I'analyse
monographique et restituent les gestes d'interprétes dans les mythémes™ et pratiques de
production et de réception de chaque époque. En France, les ouvrages concernant Le Sacre de
I’acteur® ou Les héroismes de I’acteur au XIX® siécle® s'inscrivent dans ce courant de
ressaisie du geste de I’interpréte dans des contextes de « dramatocratie® » et d’ avénement de
la « société du spectacle® ». Mais ces études, dés que I’on tourne le regard vers le X X© siécle,
se consacrent a l'industrie cinématographique, certes plus prodigue en «stars», ans
qu’ Edgar Morin le théorise®, et quand bien méme elles touchent les actrices de théatre™. Elles
produisent en outre un territoire marqueté duquel émergent de grandes figures ou le genre de
I"artiste n’est pas interrogé. Or ce sont les études de genre qui vont précisement permettre

Paris 8, Maison des sciences de I'homme Paris Nord, Pessac, Presses universitaires de Bordeaux, coll. « Corps de
I esprit », 2015.

% Juan Myriam, Picard Nicolas, « Céébrité, gloire, renommée. Introduction & I'étude historique du fait d* étre
connu de ceux que |'on ne connait pas” », Hypothéses, n°15, 2012, p. 87-96. DOI : 10.3917/hyp.111.0087. URL :
https.//www.cairn.info/revue-hypotheses-2012-1-page-87.htm ; Gwénaélle Le Gras, « Introduction — Quoi de
neuf sur les stars ? », Mise au point, n°6, 2014, consulté le 02 mas 2020. URL:
http://journal s.openedition.org/map/1804 ; DOI : https.//doi.org/10.4000/map.1804.

3 Courants de recherche d’ origine anglo-américaine qui tentent d’ appréhender les productions culturelles, non
pas dans la perspective esthétique et élitaire de la démarche universitaire traditionnelle, mais dans leur contexte
de production et de réception, et dans la diversité de leurs usages sociaux. Voir Armand Mattelart, Erik Neveu,
Introduction aux Cultural Sudies, Paris, La Découverte, 2003 ; André Kaenel, Catherine Lejeune et Marie-
Jeanne Rossignol, Cultural Studies. Etudes culturelles, Nancy, Presses Universitaires de Nancy, 2003.

* Voir aussi Roland Barthes, Mythologies, Paris, Seuil, 1957.

% Florence Filippi, Sara Harvey et Sophie Marchand, Le sacre de I'acteur : émergence du vedettariat théatral de
Moliere a Sarah Bernhardt, Malakoff, Armand Colin, coll. « U. Lettres », 2017.

% Olivier Bara, Mireille Losco-Lena & Anne Pellois (dir.), Les héroismes de |’ acteur au XIX® siécle, préface de
Jean-Claude Yon, Lyon, Presses universitaires de Lyon, 2015.

% Jean-Claude Yon, « Thédtromanie, dramatocratie, société de spectacle. Une analyse aternative de I’ histoire
des spectacles », Dix-huitiéme siécle, n°49, 2017, p. 351-363.

* |bid.

40 Edgar Morin, Les Stars [1957], Paris, Seuil, coll. « Points Essais », 2015.

4 Jean-Marc Leveratto, « Sociologie de la star et plaisir cinématographique. Enquéte sur les films de Sarah
Bernhardt », Mise au point, n° 6, 2014, consulté le 05 mars 2020. DOI : https://doi.org/10.4000/map.1672;
Victoria Duckett, « Localizing Sarah Bernhardt : Exploring celebrity reception in the Bill Douglas Cinema
Musem», The Bill Douglas Cinema Museum, 2 June 2018, consulté le 2 mars 2020.
http://www.bdcmuseum.org.uk/news/l ocalizing-sarah-bernhardt-expl oring-cel ebrity-reception-in-the-bill-
douglas-cinema-museum-by-dr-victoria-duckett/ ; Victoria Duckett, « The actress manager and the movies:
Resolving the Double Life of Sarah Bernhardt », Nineteenth Century Theatre and Film, September 6, 2018,
https://doi.org/10.1177/1748372718795562.
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d’introduire de la continuité en faisant apparaitre la structure de nos sociétés et celle des

formes qu’ elles diffusent.

1. 2. Histoire de |’ art et études de genre

Le genre « se référe a la répartition hiérarchique des roles selon le sexe dans une société
donnée, répartition qui contribue a la construction sociale des normes masculines et
féminines” ». Différencier les gestes artistiques produits par des femmes ou des hommes,
C'est s'intéresser a ce qui, dans la pratique d' un art, le traverse et I’excede. Cela touche a la
foisal’intimité de I’ artiste — comment s’ est-elle construite, son éducation —, a ce qui entre en
jeu au moment de la création en tant que tel, a la maniére dont le geste va étre regu. Le
caractere complexe et multifactoriel accolé al’introduction du genre dans I’ analyse esthétique
est sans doute une des raisons pour laguelle les gender studies ont tardivement fait leur entrée
en France®, a fortiori dans I’ art, ou I’ artiste procure une sorte de « loupe » sur |’ époque, des
points de vue théorique et pratique.

En 2019, I'Institut du Genre™ organisait un congrés intitulé « Genre et émancipation® »,
lors duquel une table ronde était consacrée al’art et I’ émancipation®, et un atelier sur soixante
dix consacré al’art vivant”, dans lequel il n’était pas question des interprétes mais bien plutot

des « femmes de I’ ombre™ ». En effet, mis a part le mémoire de recherche pionnier d’ Aurore

2 Fabienne Dumont, « Genre et Histoire de I’ art », Encyclopaadia Universalis, consulté le 1 mars 2020. URL :
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/genre-et-histoire-de-I-art/.

“3 L’ université Paris 8 est la premiére, en 1974, a s ouvrir aux études de genre, suivie par Paris 7, I'EHESS,
Bordeaux Montaigne, Lyon 2, Toulouse 2 ou Angers. En 2019, I’ université Paris Sorbonne ouvre avec difficulté
son master, codirigé par Sandra Laugier, professeure de philosophie, et Elisabeth Cudeville, professeure en
Sciences politiques, tandis qu’en 2016, Valérie Pécresse a choisi de ne plus financer les doctorats en études de
genre en région lle de France. (https://www.la-croix.com/Famille/Education/L a-Region-1le-France-cesse-
financer-etudes-genre-2016-12-15-1200810855.)

“L'Ingtitut du Genre est fondé en 2012 par Sandra Laugier, il est aujourd hui dirigé par Sylvie Cromer.
(https://ingtitut-du-genre.fr/.)

“ Le Congres des 27-30 aolt 2019, accueilli al’ Université d’ Angers, rassemblait des chercheuses et chercheurs
de différentes disciplines autour de la question du genre et de I’émancipation. (cf. https://institut-du-
genre.fr/fr/activites-de-l-idg-156/congres-2019/arti cle/genre-et-emancipation-iie-congres.)

“ Dominique Sagot-Duvauroux et Christine Bard, «DEB 4: Art et émancipation (table ronde) ».
(https://congresgenrel9.sciencesconf.org/program/graphi c/date/2019-08-29.)

47« ATE 6 : Déjouer les normes de genre : stratégie professionnelle des femmes dans le spectacle vivant », avec
Catherine Deutsch (Institut de Recherche de Musicologie) « La preuve par I’exemple: musique, discours
philogynes et puissance d' agir dans I’ ceuvre de Maddalena Casulana (1568) », Raphaélle Doyon (CRAL), «Le
trajectoires professionnelles des artistes femmes en art dramatique : faire avec, contourner, s émanciper des
discriminations », Lila Boses (Université Paris 8), Anna Pheulpin (EHESS), Mahaut Taudiére (Université Paris
8), «Parcours professionnels des candidates et élues a la direction des Centres dramatiques nationaux ».
(https://congresgenrel9.sciencesconf.org/program/graphi c/date/2019-08-27.)

“8 Telle Suzanne Bing dans I’ombre de Jacques Copeau, ou les actrices qui transmettent de par le monde la
pédagogie de Barba. (Cf. Raphaélle Doyon, « Entretien avec Catherine Deutsch et Raphaélle Doyon », entretien
cité.)

14



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

Evain, L’ Apparition des actrices professionnelles en Europe®, il n’est pas d’ étude qui prenne
en considération I’angle du genre dans I’ art scénique™. Pour une étude théorique parue en
revue™, les quelques autres qui mobilisent cette notion s'intéressent a I’ auctorialité”, aux
metteuses en scéne™, aux personnages féminins™, aux spectatrices™, voire a «toutes [les
femmes de spectacle] sauf les actrices !*° ». La grande rareté et |’ extréme contemporanéité de
la prise en compte de la variable du genre dans les études théatrales est flagrante, alors que
I”’on constate une vitalité des éudes de genre, relevant d une histoire (un peu) plus longue
dans d’ autres domaines d’ études artistiques, ayant ouvert sur de nouvelles épistémol ogies.

Les éudes de genre recouvrent et recoupent de nombreux champs disciplinaires, de la
philosophie, |"anthropologie a la sociologie. Elles sont issues du temps long des
questionnements féministes™ et interrogent les bases et fondement des disciplines en tant que
discipline et rapport au savoir dans le cadre du patriarcat, ce « type d'organisation sociale ou
I'autorité domestique et |'autorité politique sont exercées par les hommes chefs de famille™® »
Ce «point de vue épistémologique inédit, le rapport que tout savoir entretient avec une
position de pouvoir, qu'il renforce, renverse ou modifie en retour® », instruit et altére

considérablement les modes de faire et de penser la recherche®. Le domaine de la recherche

“ Aurore Evain, L’ Apparition des actrices professionnelles en Europe, Paris, I' Harmattan, 2001.

% Notons I’ouvrage de Muriel Plana, Théatre et féminin. ldentité, sexualité, politique (Dijon, Editions

Universitaires de Dijon, coll. « Ecritures », 2012), qui recourt & la notion de « féminin » tel qu’il est défini lors

de la rencontre des 18 et 19 juin 2005 a Biarritz par I’ Association de psychanalyse Jacques Lacan, Le Féminin

peut-il renouveler le lien social, comme levier pour penser la création contemporaine. L’ autrice n' utilise pas le

genre comme angle d’ analyse systémique auquel nous faisonsici référence.

*! Raphaglle Doyon et Pierre Katuszewski, « Genre et arts vivants », Horizons/Théatre, n°10-11, 2017, consulté

le 29 février 2020. https.//doi.org/10.4000/ht.462.

52 Aurore Evain, Perry Gethner, Henriette Goldwyn (dir.), Théatre de femmes de I’ Ancien régime, Saint-Etienne,

Publications de I’ Université de Saint-Etienne, 2014-2016.

% Francgoise Benhamou (dir.) « Metteuses en scéne, le théétre a-t-il un genre ? » Outrescéne, n° 9, mai 2007.

* Frangoise Benhamou (dir.) « Contemporaines ? Roles féminins dans le thédtre d’aujourd’ hui » Outrescéne,

n°11, mai 2011.

% « Spectatrices! Les femmes au spectacle de I’ Antiquité a nos jours », Véronique Lochert, Marie Bouhaik-

Gironeés, Céline Candiard, Fabien Cavaillé, Jeanne-Marie Hostiou, Méanie Traversier (org.), Université Paris 3,

26-28 septembre 2019. Actes a paraitre.

% Florence Fix, Valentina Ponzetto, « Femmes de spectacle d'hier & aujourd’ hui. Conférences, débats, tables

ronde », prévue le vendredi 20 mars 2020, Société d’ Etudes Romantiques et Dix-Neuviémistes, Université de

Lausanne, CEREdi, Théatre Montansier, Versailles. (Cette rencontre, & cause des mesures de confinement prises

dans le contexte de I’ épidémie de Covid-19, n'apu avoir lieu.)

% Christine Guionnet, «Genre», Encyclopasdia Universalis, consulté le 29 février 2020. URL:

http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/genre/.

% « Patriarcat », Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales en ligne.

* Elsa Dorlin, Sexe, genre et sexualités. Introduction a la théorie féministe, Paris, Presses Universitaires de

France, coll. « Philosophies », 2008. L’ autrice souligne.

8 C'est une variable qui est demandée dans les rapports du CNRS, et qui fait I’objet de rapports stratégioues

émis par le ministére de larecherche, afin de « dédiaboliser » la notion. (Cf. Sandra Laugier, « Le genre, ¢’ est de

la science », CNRS Le journal, 7 mars 2014. Consulté le 1% mars 2020. https://lejournal.cnrs.fr/billets/le-genre-

cest-de-la-science ; Séane Sénac, « Les études de genre relévent d’ une démarche scientifique et ne constituent ni

une théorie unifiée, ni une idéologie », Haut Conseil & I'Egalité entre les Hommes et les Femmes, 25 février
15
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en art™, qui déplorait il y aune dizaine d’ années le manque de crédit accordé a cet abord de la
pensée, constatant une faible représentation de ces questions dans les séminaires et théses
soutenues®, s'est vu considérablement augmenté cette derniére décennie par de nombreuses
entreprises, dont certaines ont pour particularité de chercher a désenclaver la recherche
universitaire et la soci&té™.

La fécondité du croisement entre le féminisme et |’ histoire de |’art remonte aux annees
1970. Elle touche les études filmiques™ ou elle est extrémement féconde des points de vue
universitaire®™ et artistique®, mais aussi les arts plastiques®’, et tend jusqu’a aujourd’hui a
inscrire le geste artistique dans son contexte d’exécution, a mettre en évidence les réseaux

d’ artistes™, les effets de continuité de I’ art a la sociét€®. Elle produit, en méme temps que de

2014. Consulté le 1% mars 2020. http://www.haut-conseil-egalite.gouv.fr/stereotypes-et-roles-
sociaux/actualites/article/les-etudes-de-genre-relevent-d-une ; Alban Jacquemart, Agnés Netter et Frangoise
Thibault, « Rapport, Orientations stratégiques pour les recherches sur le genre », novembre 2012. Consulté le 1¥
mars 2020. https://cache.media.enseignementsup-
recherche.gouv.fr/file/Charte_egalite_ femmes_hommes/01/0/Rapport_groupe-genre_vdef _couv_240010.pdf.)
Mais cela altére nombre de disciplines, de la géographie (Lucia Direnberger et Camille Schmoall, « Ce que le
genre fait al’espace... et inversement », Les cahiers du CEDREF, n°21, 2014, consulté le 01 mars 2020. URL :
http://journal s.openedition.org/cedref/953), aux sciences sociales (Frédérique Omer-Houseaux, « Le genre, une
notion féconde pour les sciences sociales », |dées économiques et sociales, n°153, 2008, p. 4-5. Consulté le 17
mars 2020. https://doi.org/10.3917/idee.153.0004), aux sciences du langage (Maria Candea, Luca Greco et
Andrea Valentini (org.) « Ce que le genre fait aux sciences du langage », équipe d’ accueil 7345 CLESTHIA,
Université Paris Sorbonne, 6 novembre 2015), et I'épistémologie de la recherche elleméme (Marlaine
Cacouault-Bitaud et Delphine Gardey, « Sciences, recherche et genre », Travail, Genre et Sociétés, n°14, 20055,
p. 27-28.).

61 Elisabeth Lebovici et Yves Michaud (dir.), « Genre et histoire de I’art », Perspective, n°4, 2007 ; Fabienne
Dumont, La rébellion du deuxiéme sexe — L’ histoire de I’ art au crible des théories féministes anglo-américaines
(1970-2000), Paris, Presses du réel, 2008.

62 Séverine Sofio, Perin Emel Yavuz, Pascale Molinier, « Les arts au prisme du genre, la valeur en question »,
Cahiersdu genre, n° 43, 2007.

& Notons les initiatives de la commissaire de recherche Camille Morineau, directrice de la fondation AWARE
(Archives of Women Artists, Research and Exhibitions) fondée en 2014, qui fait un immense travail de
recension et d'archivage d’ ceuvres de femmes dans les arts plastiques, |e développement de séminaires consacrés
a cette question (Patricia Falguiére, Charlotte Foucher-Zarmanian, Anne Lafont, Elvan Zabunyan, Giovanna
Zapperi (org.) « Genre et histoire de I’ art », EHESS 2019-2020).

® Laura Mulvey, «Plaisir visuel et cinéma narratif », Screen, 1975, p. 6-18. Consulté le 2 mars 2020.
DOI : 10.1093/screen/16.3.6. (Réédition: Laura Mulvey, Fétichisme et Curiosité, traduit de I'anglais par
Guillaume Mélére, préface Clara Schulmann, Paris, Brook, 2019.)

% Geneviéve Sellier, « Gender Studies et Etudes filmiques », Cahiers du genre, n°38, 2005, p. 63-85. Consulté le
2 mars 2020. https://doi.org/10.3917/cdge.038.0063.

% En 1976, I’ actrice Delphine Seyrig tourne son documentaire Sois belle et tais-toi ! (Delphine Seyrig, Studio 43
(prod.), 115 minutes, 1981), en 1977, la rédisatrice Agnés Varda sort son long métrage de fiction féministe
L’une chante, I'autre pas (Ciné Tamaris, INLC, INA, Paradise, Population, SFP (prod.), 120 minutes, 1977), dés
1962, et avec Cléo de 5 a 7, elle avait suivi I'itinéraire d’ une chanteuse de variété qui craignait d’avoir un cancer,
et qui va passer d objet a sujet du regard. Ce ne sont la que des exemples parmi les plus fameux.

% Avec I’article fondateur de Linda Nochlin, « Why Have There Been No Great Women Artists? », Art News,
n°69, 1970, p. 22-39 et 67-71 ; traduction francaise dans Linda Nochlin, Femmes, Art et Pouvoir et autres essais,
Nimes, 1993, p. 201-244.

% Ann Sutherland Harris, Linda Nochlin (dir.) Femmes peintres 1550-1950, (cat. expo., Los Angeles, County
Museum of Art, 1976), Paris, 1981 ; L’ autre moitié de |’ avant-garde, 1910-1940 : peintres et femmes scul pteurs
dans les mouvements d’ avant-garde historiques, Lea Vergine éd., (cat. expo., Milan, Palazzo Reale, 1980), Paris,
1982.
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nouveaux objets de recherche, de nouveaux outils et catégories d’ analyse™, avec de fortes
disparités, toutefois, entre la France et |le monde de |a recherche anglosaxonne™. Le champ de
la performance a été particulierement balisé par les éudes de genre, car bien souvent les
plasticiennes tenaient elles-mémes un discours politique ou elles engageaient leur sexuation a
la frontiére entre I’ art et la société”™. Aujourd hui les artistes plastiques pensent et illustrent
cette frontiére en intervenant sur leur corps. Le genre touche la ala notion de fiction puisqu'’il
est mis en évidence que le rapport au corps — I'interpréte avec le sien et celui du public vis a
vis de celui de I'interprete —, partant nos perceptions, notre regard, sont héritiers de mythes
sexués”.

Cet accent porté sur laforce des représentations tant dans I’ acte créateur que dans |’ activité
du spectateur, se heurte, concernant I’ art du théétre, a |’ histoire longue de I’ interprétation des
réles, d'une part, et a I’entrelacement des fictions supportées par le corps de I'interpréte —
texte, mise en scene et reception spectatorielle —, d’autre part. L’interpréte incarne une
« figure aigué » ala croisée des représentations artistiques et sociales™, tantét médiatisée par
la fiction romanesque™, tantot relai et masque du metteur en scéne et de I’ auteur”. Les études
de genre ici ne sauraient se limiter a une critique du visible et de I’ apparence, souvent
méprisés par lathéorie féministe”’. Une actrice, un acteur, est le support au présent de I’ cauvre,
et Sillustre dans un art qui dépend essentiellement de la présence du public. Le prisme du
genre permet de contextualiser cette double focale en rappelant le fondement patriarcal des

% Gonnard Catherine, Lebovici Elisabeth, Femmes artistes/artistes femmes. Paris, de 1880 & nos jours, Paris,
Hazan, 2007. Elvan Zabunyan, « Pratique, histoire et théorie de I’art féministe aux Etats-Unis en 2007 : les
expositions Wack ! et Global Feminism», Perspective, n°4, 2007, consulté le 29 février 2020. DOI :
https://doi.org/10.4000/perspective.3584.

™ Fabienne Dumont et Séverine Sofio, « Esquisse d’'une épistémologie de la théorisation féministe en art »,
Cahiers du genre, n°43, 2007, p. 13-43; Iris Brey, Sex and the Series. Sexualités féminines, une révolution
télévisuelle, Paris, Libellus, 2016 et Le regard féminin, une révolution a1’ écran, Paris, Editions de I’ Olivier, coll.
« Les Feux », 2020.

™ « Genre, féminisme et valeur de I'art », Cahiers du genre, n° 43, 2007 ; « Femmes et art au xx° siécle: le
temps des défis », Lunes, hors-série n°2, 2000 ; Griselda Pollock, « Histoire et politique : I" histoire de I art peut-
elle survivre au féminisme ? », Mathilde Ferrer, Yves Michaud (dir.), Féminisme, art et histoire de I’ art, Paris,
Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, 1994, p. 63-90.

2 Fabienne Dumont, Des sorciéres comme les autres : artistes et féministes dans la France des années 1970,
Rennes, Presses Universitaires de Rennes, coll. « Archives du féminisme », 2014.

™ Anne Creissels, Préter son corps au mythe. Le féminin et | art contemporain, Paris, du Félin, 2009.

™ Aurore Evain, L’ Apparition des actrices professionnelles, op. cit.

™ Sylvie Jouanny, L’ Actrice et ses doubles. Figures et représentations de la femme de spectacle a la fin du XIX®
siecle, Paris, Droz, 2002.

® Monique Dubar, Méamorphoses du personnage féminin sur la scéne francaise, entre 1880 et 1914, thése en
littérature comparée, dirigée par André Karatson, université Lille 3, 1993.

" Donna Haraway, « Savoirs situés », Manifeste cyborg et autres essais. Sciences — Fictions — Féminismes,
anthologie établie par Laurence Allard, Delphine Gardey et Nathalie Magnan, Paris, Exils, 2007, p. 115.
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sociétés occidentales. Les fictions, le public et le corps de |’interpréte sont tributaires de
schémes culturels construits par et atravers la « valence différentielle des sexes™ ».

Du fait de |I'importance réservée au corps comme support de production et de subversion
possible des normes™ par les études de genre, il N’ est pas étonnant que cela soit en danse que
cette variable put étre et soit encore la plus immédiatement recevable et productrice, tant sur
les pratiques contemporaines™, quitte a devenir « ala mode » chez |es praticien-nes®, que sur
la maniére d observer les pratiques et styles passés®. L’ avantage de la danse, en effet, est de
pouvoir circuler a travers différents états de corps et positions subjectives non figées, de
s adresser plus ou moins directement al’imaginaire du public. Si I’on considere qu'il y aune
forme de « ventriloquie » du pouvoir a travers les corps™ produisant « la différence sexuelle
par des techniques de représentation du corps™ », I’ esthétique queer, qui « désigne ainsi tout
ce qui est en désaccord avec le normal, le dominant, le 1égitime® », viendrait essentiellement
déplacer cette différence érigée en norme™®. La maniére dont I’ acte artistique est producteur
d un « nouveau corps » pour celle ou celui qui S'y engage a fondamentalement a voir avec la

possibilité de créer une « nouvelle lignée® » au sein de I’ histoire de I’ art.

"8 Frangoise Héritier, Masculin/Féminin. La pensée de |a différence, 2 tomes, Paris, Odile Jacob, 1996.

™ Judith Butler, Défaire le genre, traduit de I'anglais par Maxime Cervulle, postface traduite par Joélle Marelli,
Paris, Amsterdam, 2016.

8 Héene Marquié, Non ! la danse n’ est pas un truc de filles. Essai sur le genre en danse, Toulouse, Editions de
I'Attribut, 2016 ; Claire Elizabeth, « Pratiques de danse et discours de genre, une histoire connectée », Clio.
Femmes, Genre, Histoire, n° 46, 2017, p. 7-18. URL : https.//www.cairn.info/revue-clio-femmes-genre-histoire-
2017-2-page-7.htm;

8 Hélene Marquié, « Jeux de genre(s) dans la danse contemporaine », Journal des anthropologues, n° 124-125,
2011, p.287-309. URL: https://www.cairn.info/revue-journal -des-anthropologues-2011-1-page-287.htm.
Concernant I’usage du point médian, nous nous référons aux préconisations énoncées par la linguiste et
historienne Eliane Viennot, de I’ utiliser « lorsque les termes féminins et masculins sont peu différents » et de
n’user que d’un seul point pour les mots au pluriel. (Eliane Viennot, « Préconisations pour un langage inclusif ».
Consulté le 2 janvier 2020. http://www.elianeviennot.fr/L angue/preconisations.pdf.) Voir aussi Eliane Viennot
Le langage inclusif : pourquoi, comment, Donnemarie-Dontilly, EditionsiXe, 2018.

8 Acone Ludmila, « Entre Mars et Vénus. Le genre de la danse en Italie au xv® siécle », Clio. Femmes, Genre,
Histoire, n° 46, 2017, p. 135-148. URL : https://www.cairn.info/revue-clio-femmes-genre-histoire-2017-2-page-
135.htm; Ida Meftahi, « Enlacer I’ajnabi. Une histoire politique de la danse de couple a Téhéran, 1920-1950 »,
Clio. Femmes, Genre, Histoire, n° 46, 2017, p.111-133. URL : https:///www.cairn.info/revue-clio-femmes-
genre-histoire-2017-2-page-111.htm.

8 Judith Butler, Catherine Malabou, Sois mon corps. Une lecture contemporaine de la domination et de la
servitude chez Hegel, Montrouge, Bayard, 2010.

8 Thomas Laqueur, La fabrique du sexe, essai sur le corps et le genre en Occident [1990], traduit de I'anglais
(Etats-Unis) par Michel Gautier, Paris, Gallimard, coll. « Folio Essais» 2013 ; Paul B. Preciado, Testo Junkie,
Paris, Grasset, 2008.

® David Halperin, Saint Foucault [1995], Paris, EPEL, 2000, p. 73; cité par Isabelle Alfonsi, Pour une
esthétique de I’ émancipation. Construire les lignées d’'un art queer, Paris, B42, 2019, p. 24.

% | sabelle Alfonsi, Pour une esthétique de I’ émancipation, ibid.

8 Geneviéve Fraisse, «La nécessité de la lignée», préface a Isabelle Alfonsi, Pour une esthétique de
I’ émancipation, op. cit., p. 5-7.
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1. 3. Philosophie de I’ @mancipation

L’intérét des études de genre est de faire de la sexuation® le coaur de la production du
savoir et de la pérennisation du pouvoir. Elles font apparaitre la simplicité et larigidité de la
binarité sexuelle (homme, femme) comme schéme au fond de la répartition des places, des
réles et des fonctions des hommes et des femmes dans la société, reproduisant en fait la
dialectique hégélienne du maitre et de I’ esclave™. Elles offrent en ce sens un terrain propice a
I’ étude de I’ émancipation et justifient que |’ on porte I’ accent sur les femmes en art dramatique,
associées donc a la position de I’esclave dans le cadre d'un art ou I'interpréte semble
nécessairement définie d’ abord par le regard d’un autre, en amont, en aval et au présent de la
création.

Contrairement aux autres situations de domination®, la soumission féminine ne fait pas
consensus, €elle est plus ou moins invisible, dénote par son caractere parfois apparemment non
violent et réciproquement apparemment consenti®’. L’intérét des théories sociologiques de
Pierre Bourdieu® et philosophiques de Judith Butler® est de mettre en évidence le caractére
global, pénétrant et performatif du pouvoir, géographiquement relayé par une foule de
dispositifs*, en vertu de ce que Jacques Ranciére appelle le « partage du sensible™ ». Selon
Jacques Ranciére, I’ exercice de la domination commence dés lors que I’ on attribue aux un-es
et aux autres certaines places et ains certaines fonctions dans la cité, déterminant des modes
d étre et de se rapporter au monde. En ce sens, selon Ranciere, notre culture est héritiere de la
conception platonicienne des rapports entre esthétique et politique, d une part, et d’ autre part,

la soumission n’est pas quelque chose que I’ on choisit, ¢’ est une place a laguelle on est dans

8 Geneviéve Fraisse, La Sexuation du monde, op. cit.

8 Mara Montanaro, Matthieu Renault, « La dialectique maitre-esclave selon Simone de Beauvoir. Un exemple
de transformation mythique », Philosophie, n° 144, 2020, p.64-77. Consulté le 3 mars 2020. DOI :
10.3917/phil0.144.0064. URL : https.//www.cairn.info/revue-phil osophie-2020-1-page-64.htm.

% par exemple celle des esclaves africains et des populations d’ Afrique colonisées, prise en charge aujourd’ hui
par les études postcoloniales. Voir notamment : Frantz Fanon, Peau Noire, masgues blancs, Paris, Le Seuil,
coll. « Points», 1952 ; Les Damnés de la terre, Paris, Maspero, 1961 ; Albert Memmi, Portrait du colonisé,
préface de Jean-Paul Sartre, Paris, Buchet/Chastel, coll. « Corréa», 1957 ; Edward Said, L'Orientalisme:
I’Orient créé par I'Occident, Paris, Seuil, coll. «Points histoire», 1978 ; Gayatri Chakravorty Spivak Les
subalternes peuvent-elles parler ?, traduit de I’anglais par Jérbme Vidal, Paris, Amsterdam, 2006 ; Hélé Béji,
Nous, décolonisés, Paris, Arléa, 2007, etc.

! Manon Garcia, On ne nait pas soumise, on le devient, Paris, Flammarion, coll. « Climats », 2018.

°2 Pierre Bourdieu, La Domination masculine, Paris, Seuil, coll. « Liber », 1998.

% Judith Butler, Trouble dans le genre. Le féminisme et la subversion de I’identité [1990], traduit de I’anglais
(Etats-Unis) par Cynthia Kraus, préface de Eric Fassin, Paris, La Découverte, coll. « Poche », 2006.

% Michel Foucault, L’ ordre du discours, Paris, Gallimard, 1971 ; Surveiller et punir, Paris, Gallimard, 1975.

% Jacques Ranciére, Le Partage du sensible, esthétique et politique, Paris, La Fabrique, 2000.
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le monde, en raison de son sexe, sa classe, sa race, son handicap®. C’est un certain point de
vue, une place donc une position du corps dans la cité. Rendant visible, ¢ est-a-dire affirmant
gue la soumission est une question de situation, le philosophe n’entre pourtant pas dans le
détail des vies soumises. Ne considérant pas la maniére dont le pouvoir pénetre et conforme
sensiblement les corps, il les considéere uniquement du point de vue de leurs représentations
esthétique et politique.

Les analyses de la domination de Gilles Deleuze et Félix Guattari, qui alient leurs
compétences philosophique et psychanalytique, prennent en considération les impacts
physiques et psychiques de la domination sur les corps réels. Ces auteurs éaborent une
conception du désir en lien essentiel avec la société dont émane, de laquelle répond, plus ou
moins consciemment, chaque individu®. La phrase « [o]n ne délire pas sur son pére et sa mére,
on délire le monde™ », est explicite en ce sens; mais Deleuze et Guattari restent toutefois
prudemment hors des problématiques de genre qui introduisent de I’inégalité dans le caractére
structurel de la « domination masculine ». C'est ce caractére masculin de la structuration de
I’inconscient®, aussi bien des images qui sont mobilisées pour le penser (structure, machine,
usine'®), que déplace Luce Irigaray. La philosophe et psychanalyste, évincée de I’ université
de Vincennes par Jacques Lacan pour étre en désaccord avec son maitre'®, développe I’idée
selon laguelle « la notion prétendument asexuée de sujet, ou d'ego, qui traverse la philosophie
occidentale et la théorie psychanalytique reflete subtilement les intéréts et |es perspectives des
hommes, tandis que les femmes sont associées au non-sujet (I'Autre) ou a la matiere et a la

nature %

» Sémanciper en ce cas c'est introduire une différence dans cet héritage
philosophique, « qui leur rendraient justice al'un comme al'autre'® »

Simone de Beauvoir, dans le Deuxieme sexe, avait amorceé une critique de la psychanalyse
en avangant que la scission dans laquelle se trouvent les femmes, terme qui intrique ce qui
releve de la sexuation biologique et des représentations majoritaires millénaires associées au

féeminin comme ensemble, advient des la naissance, indépendamment de tous cadres a

% Pour une critique de cette notion, voir Anne-Lyse Chabert, Transformer le « handicap » ou I'invention d’'un
usage détourné du monde. Essai de cheminement conceptuel a partir d' expériences de vie, thése en philosophie
des sciences, dirigée par Alain Leplege et Claude Debru, université Paris 7 — Paris Diderot, CNRS, 2014.

% Gilles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie, 2 tomes, Paris, Minuit, coll. « Critique », 1972.

% Gilles Deleuze, L' Abécédaire, Pierre-André Boutang (prod.), 1988-1989, 443 minutes.

% Juliet Mitchell, Psychanalyse et féminisme, Paris, Des femmes, 1974.

100 Gijlles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie, op. cit.

01 Marie Beth Mader, « Irigaray Luce (1930- ) », Encyclopaadia Universalis, consulté le 7 mars 2020. URL :
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/luce-irigaray/.

102 | bid.

103 | bid.
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priori'®, Cette scission est reprise et développée par |e féminisme matérialiste’® qui retient de
Karl Marx I’idée que « I"histoire est un processus de lutte, de lutte des classes, de lutte des

106

étres humains pour se libérer de I’ exploitation™ », et celle qui critique la notion de « nature

humaine », « thématisée par Marx comme le résultat des rapports sociaux — hon comme une

chose éternelle mais comme le produit de la pratique sociale'”’

». Monique Wittig par
exemple réfute le terme méme de « femme' » pour qualifier la maniére dont elle se percoit.
Au fond, cette scission réaffirme I’ assemblage du politique, du sexuel et du symbolique ; elle
n'est rendue possible que par un découpage nature/culture présidant a la civilisation
européenne hégémonique.

C’ est ce découpage que la philosophe des sciences Donna Haraway interroge, suggérant
gu’il est produit et produit lui-méme de la domination, telle qu'elle s'est manifestée en
majuscule alafin du XIX® siécle avec I’ éablissement des Etats-Nations, et dont nous sommes
les héritiéres et les héritiers directs'®. L’ émancipation consisterait a s approcher des frontiéres
des catégories instituées afin d’en montrer |e caractére dangereux du point de vue de lavie et
du vivant. Pour Haraway, les frontiéres catégorielles sont mortiféres, dans la réaité elles sont
entremélées'°. Or ce sont elles qui posent, dans leur jeu du réel au symbolique, les conditions

de possibilité de la représentation théétrale.
2. Corpus

Cela n'implique pas la méme chose d’ étre ou de se reconnaitre « femme » au VII° siécle
avant notre ere a Lesbos ou aujourd’ hui. Mais, pris dans son sens historique, apparaitre sur la
scene publique N’ est pas habituel pour une femme. Que I’ on se situe en Grece archaique entre
les VII®et VI°siécle avant notre ére ou a la Belle Epoque et ce d’'un point de vue symbolique
et structurel, la fonction dévolue aux femmes est celle de la reproduction, sa place I'espace de

111

la maisonnée dans lequel, c'est son réle, elle doit savoir discrétement régner—. Une actrice

104 Cynthia Krauss, « La psychanalyse d’ un point de féministe matérialiste : I’invite du Deuxiéme Sexe », Travail,
Genre et Sociétés, n°20, 2008, p. 158-165; Pierre Bras et Michel Kail (dir.), Smone de Beauvoir €t la
psychanalyse, Paris, L’ Harmattan, 2012.
105 Christine Delphy, « Pour un féminisme matérialiste », L'Arc, n°61, 1975, p.61-67 ; Nicole-Claude Mathieu,
L’ Anatomie politique. Catégorisations et idéologies du sexe, Paris, Coté-femmes, 1991 ; Christine Delphy,
L'ennemi principal 2 tomes, Paris, Syllepse, 1998, 2001.
1% Sylvia Federici, Le capitalisme patriarcal, traduit par Etienne Dobenesque, Paris, Lafabrique, 2019, p. 8.
97 | hid.
108 M onique Wittig, La Pensée Straight [2001], Paris, Amsterdam, 2013.
1% Donna Haraway, Manifeste cyborg, op. cit.
19 Donna Haraway, Primate Visions : Gender, Race, and Nature in the World of Modern Science, New Y ork and
London, Routledge, 1989.
M Geneviéve Fraisse, La Sexuation du monde, op. cit ; Georges Duby, Michelle Perrot, Histoire des femmes en
Occident, op. cit.
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peut ainsi sembler « obscene » — elle N’ est pas a sa place — et réciproguement sublime du fait
de cette transgression.

Pour étudier la question de I’ émancipation féminine en arts vivants, il y a en somme une
aternative : considérer des trajectoires dites mineures, absentes de I’ histoire, requérant alors
une démarche de mise au jour (et ajour) des figures oubliées par |” historiographie ; ou partir
du constat que des femmes se sont illustrées comme actrices, surpassant souvent en notoriété
leurs homologues masculins, ou du moins bénéficiant d’ un type particulier de notoriété, et ce
de maniére transhistorique. Opter pour cette seconde proposition ¢’ est a la fois se donner les
moyens d’ observer la maniere dont ces actrices ont marqué leur temps et ce en dépit de leur
position de « deuxieme sexe » propre aux sociétés patriarcales; c'est aussi bénéficier d’une
grande variété de sources permettant de juger leurs gestes aux niveaux Socioéconomiques et
artistiques. Ce choix releve enfin d'un parti pris d universalité quant a la réception d’une
ceuvre d art — ces actrices ont bénéficié des suffrages contemporains et ont trouvé une place
(variable) dans I’ histoire de I’ art. Elles sont toutes des stars a divers titres et jouissent de la
fantasmagorie qui est associée a ce statut.

On peut regrouper la diversité du corpus en quatre sites d' analyse privilégiés. La Gréce
archaique, la Belle Epoque, les années 1970-1990, et les années 2000, qui bénéficient tous
d’une attention particuliére de la part de la recherche féministe'’?. Les trois derniers sites
correspondent en outre a ce que |’ on appelle les trois « vagues » du féminisme, ce qui, comme
le rappelle Bibia Pavard, en histoire politique et culturelle, évoque la puissance d'un
mouvement qui « balaye I’ ensemble de la société pour la transformer en profondeur® » et,
Christine Bard le précise, «plutdt que d'imaginer une succession des vagues, chacune
chassant I’ autre, il faut plutdt observer que lorsque la mer monte, les vagues se chevauchent,

la plus neuve gagnant du terrain*

». Image pour une catégorisation essentiellement fluide.
Parmi ces vagues dont nous allons brievement restituer les lignes principales, les figures
retenues relévent chacune d’'un art scénique en particulier. Cette tension vers |’ exhaustivité
des champs de la représentation en arts vivants et du théatre comme lieu de réflexion de la

société est un choix dextension du champ détude propice a obérer toute tentation de

12 Georges Duby, Michelle Perrot, Histoire des femmes en Occident, 5 tomes, Paris, Perrin, coll. « Tempus »,
1992. Outre les mouvements relatifs aux «vagues», nous pouvons noter, concernant la période grecque
archaique, les travaux pionniers de Nicole Loraux, Claude Calame, Violaine Sébillotte Cuchet, Claudine Leduc,
Analriarte, Francoise Frontisi-Ducroux, et larevue « Eugesta » sur le genre dans |’ antiquité de I’ Université Lille
3.

3 Bibia Pavard, « Faire naitre et mourir les vagues : comment s écrit | histoire des féminismes », Itinéraires,
2017/2018, consulté le 4 mars 2020. DOI : https://doi.org/10.4000/itineraires.3787.

14 Christine Bard et Sylvie Chaperon, Dictionnaire des féministes : France, XVIII®-XXI® siécle, Paris, Presses
Universitaires de France, 2017 ; cité par Bibia Pavard, « Faire naltre et mourir les vagues », art. cité.
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généralisation. En outre, le caractére explosif du « Bouquet Belle Epoque » correspond a la
multiplicité des sources relatives, tout d’un coup, a des figures d’actrice; a une réalité de

I” historiographie aujourd hui et de I'imaginaire collectif.

2. 1. Sappho, un chiffre archaique

Tributaire sans doute de I'insularité dans laquelle sont tenues les études des langues et
civilisations gréco-latines, la figure de Sappho est absolument absente du champ méme des
études théétrales. Laretenir, ¢’ est s exposer a de multiples difficultés: la pauvreté des traces
qui nous sont parvenues signées du nom de Sappho, |a pauvreté encore des documents et des
études concernant la situation particuliere de I’fle de Lesbos d ou elle était originaire et ou elle
officia, le caractéere « colonial » des empires d’ Athénes et d Homeére dans la civilisation et la
culture occidentales, quand Homére était considéré comme I'égal de Sappho par les
contemporains™®. On ne sait pas mieux, du reste, ce qu’il en était de la citoyenneté féminine,
et quand I'historienne Violaine Sébillotte Cuchet suggere de «faire dialoguer les deux
courants historiographiques : celui des femmes et celui du politique », car « réintroduire les
citoyennes dans la cité a un enjeu: la reconfiguration de notre propre conception de la

communauté politique™®

», il est fort tentant de postuler une réciproque concernant
I"introduction de Sappho dans le champ des études théatrales. Cela nous permet en effet, avec
ce que I'on sait concernant sa place et sa fonction dans la société grecque archaique de
Mytiléne sur I'Tle de Lesbos"’, société patriarcale dans laguelle les femmes sont assignées a
des places, des roles et des fonctions précises que Sappho, en tant qu’ aristocrate, poete et
pédagogue, excéde, de poser un autre point de regard sur I’ art scénique qui integre et fasse feu
de sa partialité.

Des I'antiquité, les historiens créent une figure de Janus, deux Sappho, I’une poétesse,

I’autre courtisane, afin de préserver la poétesse de I’amante™®

. Les éudes de Francois
Lasserre et Claude Calame notamment, établissent que Sappho était chanteuse et directrice de
choaur au VII®%-VI® siecle avant notre ére. Son oauvre est alors redevable d’ une analyse
ethnopoétique et le melos, la forme poétique dans laquelle elle excelle, a inscrire dans un

contexte socioculturel et poétique précis, ou I’ écriture versifiée avait vocation a étre chantée

15 Nous renvoyons aux chapitres 1 et 2.

18 violaine Sebillotte Cuchet, « Ces citoyennes qui reconfigurent le politique. Trente ans de travaux sur
I’Antiquité grecque », Clio. Femmes, Genre, Histoire n°43, 2016, consulté le 05 mars 2020. DOI :
https://doi.org/10.4000/clio.12998.

17 Geneviéve Pastre, Athénes et |e « péril saphique », Paris, Geneviéve Pastre, 1997.

18 Ana Iriarte, « Chanter, enchanter en Gréce ancienne», Clio. Histoire, femmes et sociétés, n° 25, 2007,
consulté le 05 mars 2020. DOI : https:.//doi.org/10.4000/cli0.2182.
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et dansée de maniére rituelle™. Considérer ce geste a la croisée des disciplines autour de la
notion pivot de performance poétique, thédtrale, socioculturelle et sexuelle'®, c'est auss
poser un précédent mythique — tenant compte de la minceur des sources et de la somme des
exegeses — servant de chiffre pour une anthropologie historique de I’ émancipation féminine

en arts vivants.

2. 2. Bouquet Belle Epoque

De I’ horizon archaique & la premiére vague du féminisme de la Belle Epoque, | optique
reste laméme mais la lumiére se disperse en quatre couleurs majoritaires. Autour de 1900, les
femmes sont toujours sous le coup du Code Civil napoléonien qui les place sous les tutelles
d’ abord paternelle puis maritale'®, faisant du XIX® siécle celui d’une formidable régression
concernant les droits des femmes en France'®. La troisiéme république est installée depuis
1870, coincidant avec la défaite francaise face a la Prusse et inaugurant, durant les trente
années qui suivent, la montée d un esprit nationaliste qui imbibe progressivement toutes les
sphéres de la société et tous les domaines, de la science des races' et |a physiognomonie™
aux expositions d’ étres humains lors des Expositions Universelles de 1878, 1889 et 1900 pour
la France'™. Les féminismes de cette période sont divers, principalement insérés dans une

nébuleuse bourgeoise réformatrice européenne. Ils sont actifs a travers des organisations

19 Claude Calame, Les Chaaurs de jeunes filles en Gréce archaique. Morphologie, fonction religieuse et sociale
(Les parthénées d’ Alcman) [1975], Paris, Les Belles Lettres, 2019.
20 Francois Lasserre, Sapho. Une autre lecture, Padoue, Antenore, 1989 et Claude Calame, Les Chaaurs de
jeunes filles en Grece archaique, op. cit.
2| e Code Civil francais de 1804 interdit aux femmes I’ accés aux |ycées, universités, de signer un contrat, gérer
ses biens ; elles sont exclues de tous les droits politiques, ne peuvent travailler sans I’ autorisation du pére ou du
mari, ne peuvent toucher ellessmémes leurs salaires. Le mari atout contréle sur la correspondance et les relations,
elles n’ont pas le droit de voyager a |’ étranger sans autorisation, et les filles-méres et les enfants naturels n’ ont
aucun droit. Dans I’ article 1124 Napoléon écrit ; « Les personnes privées de droits juridiques sont les mineurs,
les femmes mariées, les criminels et les débiles mentaux.» (Le texte est disponible en ligne:
https://fr.wikisource.org/wiki/Code _civil_des Fran%C3%A7ais 1804/Texte entier.) L’incapacité civile des
femmes n’ est levée qu’ en 1938.
22| s agit au fond du résultat de la tenue & I’ écart des femmes par les révolutionnaires. (Cf. Bernard Jolibert,
« Larévolution francaise et le droit des femmes a I'instruction. Résumé d’une désillusion », Expression, n°30,
2007 ; consulté le 6 mars 2020. https://inspe.univ-
reunion.fr//fileadmin/Fichiers/ ESPE/bibliotheque/expression/30/Jolibert. pdf.)
123 Georges Canguilhem, « Qu'’ est-ce qu’ une idéologie scientifique ? », in Idéologie et rationalité dans |’ histoire
des sciences de la vie, Paris, Vrin, 1977 ; Colette Guillaumin, L’ldéologie raciste, genese et langage actuel,
Paris, Gallimard, coll. « Folio essais », 2002.
24 M éthode fondée sur I’idée que I'observation de |’ apparence physique d’ une personne, et principalement les
traits de son visage, peut donner un apercu de son caractére ou de sa personnalité. Les theéses de Johann Kaspar
Lavater (L'Art de connaitre les hommes par la physionomie (1775-1778), trad., Paris, Depélafoi, 1820 ;
Physiognomonie (1775-1778), L’Age 1979) et du criminologue Cesare Lombroso, portées dans son
ouvrage L'Homme criminel. Etude anthropologique et psychiatrique [1887] sont les plus célébres parmi ce
courant.
125 Charline Zeitoun, « A |'époque des zoos humains », in CNRS Le journal, 25 aout 2015 ; Zoos humains et
exhibitions coloniales, 150 ans d'invention de I’ Autre, La Découverte, coll. « Sciences humaines », 2011.
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traditionnelles, religieuses ou philanthropiques, pouvant mener a revendiquer le droit de vote
ou I’édigibilité des femmes & certains scrutins. Le rdle social de la femme: devoirs, droits,
éducation, écrit par Anna Lempériére en 1898'%°, est emblématique de la maniére dont
certaines ont pu se saisir de «la question sociale » a cette époque, dans un contexte ou la
France se laicise, ou les femmes commencent a pouvoir accéder a des emplois qualifiés dans
I’enseignement et les soins, et entrer dans les Facultés de médecine et de droit'”. Ces
mouvements accompagnent une démocratisation de I’ acces aux professions artistiques pour
les femmes'® et |a célébration de « la Parisienne », qui surplombe I’ entrée de I’ Exposition
Universelle de 1900.

a. Lorenzaccio et Hamlet de Sarah Bernhardt (1844-1923)

Premiére star sans doute au sens moderne du terme', Sarah Bernhardt bénéficie d'un
nombre incal culable d’ études™ et de biographies'™. Le geste de la grande actrice est bien pris
en charge par la recherche en France, mais il faut se tourner vers la littérature universitaire
anglosaxonne pour trouver des études critiques croisant I’ esthétique et les cultural studies,
précisant ses dimensions socioéconomiques voire industrielles™. L’inscription culturelle de
Sarah Bernhardt comme actrice et femme de son temps permet d’ amender le double visage de
I"icone fin de siécle et de la femme publicitaire dont elle pétit en France depuis la Belle
Epoque™®. Parmi la foule des personnages interprétés par Sarah Bernhardt, les créations de
Lorenzaccio d’ Alfred de Musset et d Hamlet de William Shakespeare, en 1896 et 1899-1900,

126 Anna Lempériére, Le role social de la femme : devoirs, droits, éducation, Paris, F. Alcan, 1898.
27 Christine Bard (dir.), Les féministes de la premiére vague, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, coll.
« Archives du féminisme », 2015.
128 Catherine Gonnard & Elisabeth Lebovici, Femmes/Artistes, artistes femmes, Paris, de 1800 & nos jours,
Editions Hazan, 2007.
2% Georges Banu, Sarah Bernhardt : sculptures de I'éphémeére, photographies de Paul Nadar, Paris, Caisse
national e des monuments historiques et des sites, coll. « Mémoires photographiques », 1995.
130 Florence Filippi, Sara Harvey et Sophie Marchand, Le sacre de I'acteur, op. cit. ; Victoria Duckett, Seeing
Sarah Bernhardt : performance and silent film, Urbana, Chicago, Springfield, Ohio, University of Illinois press,
2015 ; Guy Ducrey, « Sarah Bernhardt, la gloire du geste », Tout pour les yeux. Littérature et spectacle autour
de 1900, Paris, Presses Universitaires de Paris Sorbonne, coll. «Theatrum Mundi», 2010 ; Olivier Goetz, « Le
corps glorieux de Sarah Bernhardt », Le Geste Belle Epoque, Strasbourg, ELiPhi, coll. «Travaux de littératures
romanes. Arts et spectacles», 2018 ; etc.
131 Notons quelques unes des plus importantes : Ernest Pronier, Sarah Bernhardt, une vie au théatre, Genéve, A.
Jullien, 1946 ; Claudette Joannis, Sarah Bernhardt : reine de I'attitude et princesse des gestes, Paris, Corps 16,
2001 ; Anne Delbée, Le sourire de Sarah Bernhardt, Paris, Librairie générale francaise, 2002 ; Sophie-Aude
Picon, Sarah Bernhardt, Paris, Gallimard, coll. « Folio Biographies », 2010.
32 Mary Louise Roberts, Disruptive Acts: The New Woman in Fin-de-Secle France, Chicago & London, The
University of Chicago Press, 2002 ; Victoria Duckett, «Localizing Sarah Bernhardt : Exploring celebrity
reception in the Bill Douglas Cinema Musem », art. cité ; Victoria Duckett, « The actress manager and the
movies. Resolving the Double Life of Sarah Bernhardt », art cité.
%3 Marie Colombier, Le voyage de Sarah Bernhardt en Amérique, préface d' Arséne Houssaye, Paris, C. Marson
et E. Flammarion, 1881. Laliste des satires est longue...

25



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

sont originales. Lorenzaccio n'a jamais é&é monté, et Hamlet est joué en une traduction
versifiée qui atiré le texte anglais et baroque vers I’ esthétique classique francaise. |l s agit de
deux roles pour lesquels |’ actrice doit se travestir, bien qu’ils n’ aient pas été ecrits comme des
roles travestis.

En montant ces textes, |’ actrice fait un triple geste d’ actrice, de metteuse en scéne et de
productrice, dans des théétres dont elle a la direction — |e Théétre de la Renaissance puis le
Théétre Sarah Bernhardt, actuel Théétre de la Ville. Ces tours de force artistiques et financiers
sont payés de succes, et tiennent une place particuliére dans la carriére de la star. A la croisée
des siecles, des médiums et des esthétiques, ces spectacles signent I’autorité de I’ actrice a
différents endroits de la représentation du masculin dans nos sociétés — ces deux réles, ses

fonctions de metteuse en scene et de cheffe de troupe.

b. Le répertoire érotico-égrillard d'Y vette Guilbert (1866-1944)

Illustre dans le champ de la chanson montmartroise, Yvette Guilbert est autrice,
compositrice et interprete. Elle oauvre dans les cafés-concerts de Bruxelles, Lyon et Paris,
héritiers des cafés-spectacles de la Reévolution et des goguettes de la Restauration,
« institution d’ amusement quotidien des parisiens' » qui connaissent leur apogée entre 1880
et 1900 et occasionnent les critiques les plus vertes al’ égard de la bourgeoisie montante et au
pouvoir. La censure y est particulierement sévere, la réglementation correspondant a la
particularité de ces lieux, a la fois débit de boisson et thédtre'™, et les formes qui Sy
développent relévent de différentes scénes, du cirque a celle de la Salpétriére’®. Creuset et
vivier formel, faisant de la censure et de la moralisation des moaurs de la société de la fin du
X1X® siécle son beurre, les cafés-concerts sont des lieux de professionnalisation pour les
interpretes ou se croisent différents niveaux de vedettariat, relativement, en outre, a la
geéographie des lieux, qui s altere en fonction du quartier, plus ou moins populaire.

Larenommeée d'Y vette Guilbert est aujourd’ hui surtout adjointe aux différentes images qui
ont été données d elle. Elle reste dans les mémoires comme la fine diseuse aux gants noirs,

immortalisée par Henri de Toulouse-Lautrec', liée au cabaret du Chat-Noir et & son humour

13 Eva Kimminich, « Chansons étouffées. Recherche sur les cafés concerts au X1 X® siécle », Palitix, vol. 4, n°14,
1991. p. 19-26. Consulté le 3 mars 2020. doi : https://doi.org/10.3406/polix.1991.1449.

35 Concetta Condemi, L es cafés-concerts, histoire d’ un divertissement, 1845-1914, Paris, Edima, 1992.

1% Rae Beth Gordon, De Charcot & Charlot. Mises en scéne du corps pathologique [2001], Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, coll. « Le Spectaculaire Cinéma », 2013.

¥ De fait, la seule exposition monographigque qui lui est consacrée est organisée en partenariat avec le Musée
Toulouse-Lautrec d’' Albi : Yvette Guilbert, diseuse fin de siécle, Musée Toulouse-Lautrec, Albi, [30 septembre-
16 novembre 1994], Musées d'Aix-en-Provence, [Pavillon de Vendéme, 25 novembre 1994-29 janvier 1995],
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pince-sans-rire. Or non seulement du point de vue des textes défendus que de I’ esthétique de
ses numeéros de chant, I’ actrice déploie un geste que I’ on pourra qualifier de féministe, tout en
sinscrivant dans une industrie du spectacle parisien précarisant les artistes interprétes,
fabriquant d’ éphéméres vedettes. Développant une carriere internationale, pourtant autrice de
livres pertinents sur I’art du jeu, la pérennité du geste d'Y vette Guilbert joue a la marge des
études théétrales. Le situer dans ce champ c'est faire valoir les différentes dimensions
relatives a |’ histoire culturelle et a I histoire des formes telles qu’elles se renégocient a la

Belle Epoque.

c. Lapantomime de Colette (1873-1954)

Surtout célébre comme autrice, journaliste, voire marchande de parfum™®, la carriére de
mime de Colette imprime un tournant a sa trajectoire™ et marque son geste d écrivaine'®.
Elle situe aussi |’ actrice dans le temps long de I’ histoire de |’ art scénique. Aux origines de
I’art de I'interpréte, la pantomime est exercée en Gréce antique', elle revét « différentes
expressions nationales et reléve de différentes aires culturelles'” ». Elle connait a la Belle
Epoque un regain d'intérét, en relation avec I'inquiétude contemporaine portant sur les
capacités du langage verbal a exprimer I'intériorité et rendre sensible I’invisible. Pour Jean
Richepin, la pantomime est «I’art dramatique supérieur, absolu, débarrasse de la parole qui
met des lisiére au génie du comédien'® », et Arnaud Ryckner tend & prouver qu’ « au coaur de
multiples pratiques spectaculaire », elle désigne « paradoxalement un certain envers du
théétre », contraignant « ce dernier a articuler texte et hors-texte, logique discursive et logique
iconique** ». Le déplacement du théatre du c6té du non-verbal et du geste par la pantomime
nous intéresse, qui établit une étrange parenté avec I'histoire des femmes, toile de fond

silencieuse et agissante.

Bibliothéque nationale de France, [9 février-ler avril 1995], Albi, Musée Toulouse-Lautrec ; Aix-en-Provence,
Musées d'Aix-en-Provence ; Paris, Bibliothégue nationale de France, 1994.
%8 Gérard Bonal et Frédéric Maget (dir.), Colette, Paris, L'Herne, coll. « Cahiers de I'Herne », 2011 ; Guy
Ducrey et Jacques Dupont (dir.), Dictionnaire Colette, Paris, Classiques Garnier, coll. « Dictionnaires et
synthéses », 2018.
¥ Claude Pichois, « Introduction », Colette, Euvres, t. 1, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothégque de la Pléiade »,
1984.
140 Guy Ducrey, Tout pour les yeux, op. cit.
! Marie-Héléne Garelli-Francois, Danser le mythe: la pantomime et sa réception dans la culture antique,
Louvain, Paris, Dudley, Peeters, coll. « Bibliothégue d'études classiques », 2007 ; Brigitte Le Guen et Silvia
Milanezi (dir.) L'appareil scénique dans les spectacles de I'Antiquité, Saint-Denis, Presses universitaires de
Vincennes, coll. « Théatres du monde », 2013.
142 Arnaud Ryckner, « Introduction. Un art des origines», Pantomime et théatre du corps, Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, coll. « Le Spectaculaire », 2009, p. 9.
143 Jean Richepin, Braves Gens, Paris, M. Dreyfous, 1886, p. 62 ; cité par Arnaud Ryckner, « Introduction », in
op. cit.
144 Arnaud Ryckner, « Introduction », in op. cit., p. 9-10.
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Reconnue comme une des plus grandes mimes de son époque'®, travaillant avec Georges
Wague, Iui-méme considéré comme rénovateur de I’ art mimique'*, Colette se distingue dans
un certain nombre de pantomimes souvent réglées par son maitre, partenaire et ami, en
collaboration avec de nombreux metteurs en scéne et compositeurs parmi lesquels Antonin
Lugné Poe pour Pan (1906) de Charles Van Lerberghe, Francis de Croisset et Jean Nougues
dans Le Dégr, la Chimere et I’Amour (1906), Léon Lambert et Albert Chantrier pour
I’ éclatant succes de La Chair (1908). Comptons aussi la fantaisie de La Chatte amoureuse
(1912), dont la musique est composee par Roger Guttinger, qui ravit les spectateurs de la
revue Ca grise, au Ba-Ta-Clan. Ces quatre pantomimes, qui signent le début et la fin de sa
carriére de mime, sont retenues pour leur caractére divers du point de vue des personnages
interprétés par |’actrice : jeune fille ingénue découvrant puis pronant |I’amour sensuel dans
Pan, faune rusé et joué dans Le Désir, la Chimere et I Amour, femme maitresse de son désir
et sauvée par la beauté de son corps dans La Chair, enfin chatte amoureuse dans la piéce

éponyme. Le caractére initiatique™’

sans doute de I’ expérience du jeu mimique, de la tournée
en France et dans les pays francophones limitrophes, n’entame en rien le caractéere
professionnel et professionnalisant de cette période, ni la valeur artistique du geste mimique

de Colette.

d. Isadora Duncan (1877-1927), les danses

Pionniére de la danse moderne et féministe, Isadora Duncan influenga de nombreux
réformateurs de I’art scénique, d Edward Gordon Craig a Stanislavski ou Lugné Poe, et
pourrait a ce titre figurer dans une histoire du théétre, des points de vue culturel et de
I”invention formelle, & une période ou le corps tend a prendre de plus en plus de place dans les
partis pris de recherche'®. Isadora Duncan est une des « grandes figures de I’ émancipation des

imaginaires, des corporéités, du rapport musical et des espaces construits par le ballet*® »,

45 Claude et Vincenette Pichois, Album Colette, iconographie choisie et commentée par Claude et Vincenette
Pichoais, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothégque de la Pléiade », 1984.
148 Tristan Rémy, Georges Wague : le mime de la Belle époque, Paris, Georges Girard, 1964
47 Claude Pichois, « Introduction », Colette, GEuvres, t. 1, op. Cit.
148 Nous renvoyons notamment a la création de laboratoires de recherche spécifiques, comme « Le laboratoire du
geste » (http://www.laboratoiredugeste.com/), I’ Institut ACTES, de I'université Paris Sorbonne, qui «a pour
thématique générale de recherche la création » (https://institut-acte.univ-parisl.fr/), les parutions des numéros de
la revue Etudes Théatrales n°47-48 et n°9, « Théétre et danse. Un croisement moderne et contemporain », 2
volumes, 2010; n°66, «Corps parlants, corps vivants. Réponses littéraires et théatrales aux mutations
contemporaines du corps », 2017.
19 Mélanie Papin, 1968-1981 : Construction et identités du champ chorégraphique contemporain en France.
Désirs, tensions et contradictions (vol. 1), thése en esthétique, science et technologie des Arts spécialité Danse,
dirigée par Isabelle Launay, université Paris 8, 2017, p. 58.
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croyant a I’ émancipation des femmes™®. Son cauvre, au coaur de la modernité esthétique et de
multiples influences et héritages, est absolument inscrite dans les enjeux socioculturels
contemporains. Elle est ainsi étudiée au travers d analyses mélant I’ art, |” histoire, les études
de genre et la sociologie™. Actrice au double sens du terme, créatrice scénique et personne
prenant publiquement position sur des questions d art et d’émancipation, Isadora Duncan
méle ces deux exigences — révolution artistique et sociale — de concert, ce qu'elle défend a
travers un discours d’ une grande cohérence formelle et théorique. Mal recue, souvent mal lue,
son avant-gardisme est parfois résorbé dans des actes forts (la suppression du tutu et des
pointes), et soumis a un « lyrisme féminin » qui la discrédite™.

Ce que nous pouvons reconstituer des danses d’Isadora Duncan résulte d'un travail de
transcription des héritieres de sa méthode, en premier lieu de ses filles adoptives, six
anciennes éléves de I’ école de Grinewald fondée en 1905 — les « Isadorables », du surnom
que leur donna le critique frangais Fernand Divoire. Nadia Chilkovsky, qui publie un livre

dans lequel elle transcrit les danses d’ I sadora Duncan en |abanotation'*®

, parle de « recovery »
ou « reconstruction » : « quant a une authenticité absolue, les danses qu’ Isadora interprétait
elleméme ont péri avec le décés prématuré de leur créatrice™ ». Entamé en 1962, son
entreprise repose sur le travail de Julia Levien et d' Hortense Kooluris, anciennes éléves
d Irma Duncan, et sur une transmission plus directe d’ Anna Duncan auprés de I’ autrice. Le
répertoire qu’'elle met au jour ne recense en outre que les danses reprises par ses éleves,
laissant &’ histoire celles que la danseuse ne transmit pas. De plus, la carriere de la danseuse
étant internationale, il est difficile de savoir quelles danses étaient présentées, car les
programmes sur lesguels nous pouvons mettre la main ne les mentionnent pas. Si |’ on gjoute a

cela I'improvisation constitutive de la danse duncanienne, le répertoire des danses d’Isadora

150 | sadora Duncan, La danse de |" avenir, op. cit.
B Jérémy Damian, Intériorités/Sensations/Consciences: sociologie des expérimentations somatiques du
Contact Improvisation et du Body-Mind Centering, thése en sociologie, dirigée par Florent Gaudez et Vinciane
Despret, université de Grenoble, 2014 ; Boivineau Pauline, Danse contemporaine, genre et féminisme en France
(1968-2015), thése en histoire, dirigée par Christine Bard, université d’ Angers, 2015.
52 Cf. Héléne Marquié, Histoire et esthétique de la danse de ballet au X1X° siécle. Quelques aspects au prisme du
genre, féminisation du ballet et stigmatisation des danseurs, Mémoire pour obtenir I’ Habilitation a Diriger des
Recherches, université Nice Sophia Antipolis, 2014, p. 37-38.
153 Rudolf Laban est un danseur, pédagogue et théoricien de la danse qui développa une méthode de notation du
mouvement dansé qui prit son nom, la « labanotation ».
54 Morceau, sur une proposition de Loic Touzé, conception et réalisation Latifa Ladbissi, Jennifer Lacey, Yves-
Noé&l Genod, Loic Touzé, création le 21 septembre 2000 au Théétre du Vieux Saint-Etienne, Rennes ; cité par
Laetitia Doat, Voir une danse. Décrire et interpréter Isadora Duncan, thése en danse, Isabelle Launay (dir.),
université Paris 8, 2013, p. 201.
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Duncan est nécessairement parcellaire; il n’est pas possible d’ éablir de liste exhaustive de
ses danses™.

2. 3. 1970-1980, des révolutions et L’ Alboum de Zouc (1950-)

Suite alarévolution sexuelle de 1968 et a lalibération de la parole des femmes, leur corps
devient un enjeu de langage intime, politique et juridique. Entre 1970 et 1980, quelques lois
emancipatrices sont passees, permettant aux femmes d'exercer une profession sans
I’ autorisation de leur mari (1965), autorisant la contraception (Loi Neuwirth de 1967),
I”Interruption Volontaire de Grossesse (Loi Veil de 1975), reconnaissant le principe « atravail
égal, salaire égal » (1972), et réintroduisant laloi du divorce par consentement mutuel (1975).
L’ importance accordée au corps par le féminisme de la deuxiéme vague rencontre les champs

de la performance™®

, de I'art plastique et du cinéma. Les créatrices revendiquent leur
sexuation dans leur geste artistique, insistant sur sa dimension politique. Pour Marguerite
Duras, le peu de moyens attribués aux films réalisés par des femmes en fait d’emblée des
films politiques, tandis que Delphine Seyrig expliquait la nécessité pour les femmes de
prendre la parole en leur nom: «S on est féministe et qu on est actrice, on cesse
pratiquement de jouer Si on ne veut accepter que des choses qui donnent des femmes une
image... féministe. On cesse d’ étre actrice parce que cela n’existe pas. Il faut gu’on prenne
nous-mémes en charge les roles que nous imaginons, les choses que nous savons. Il faut qu’il
y ait des femmes qui se mettent a écrire, plus, et que cela vienne de nous™ ».

La mesure de I’oubli dans lequel a sombré I’ actrice suisse est celle de sa renommee, de
1970 aux années 1990, au théétre, au cinéma et a la télévision. Moliére du meilleur spectacle
comique en 1988, Zouc invente le « Seule en scene®® » dans un contexte charniére des points
de vue culturel — nous sommes dans un contexte « post-révolutionnaire » — et esthétique — la

159

création collective™ et |a recherche en laboratoire™ —, ol le théétre réfléchit le pouvoir dans

%5 Nous renvoyons aux sources, plus bas.

% Fabienne Dumont, Femmes et art dans les années 70 : «douze ans d'art contemporain» version
plasticiennes : une face cachée de I'histoire de I'art, Paris, 1970-1982, thése de doctorat en histoire de I'art,
dirigée par Laurence Bertrand Dorléac, Université de Picardie/ Jules Verne, 2004.

57 Delphine Seyrig, tiré de Insoumuses, Delphine et Carole, Callisto Mc Nulty (réal.), documentaire, Arte
France, 2019, 70 minutes.

158 Zouc ouvre la danse en septembre 1970 avec la premiére version de L’ Alboum présentée au café-théatre de La
Vieille Grille. Elle fait figure d'initiatrice et de référence, aujourd  hui encore, pour les actrices et les acteurs qui
portent un projet de solo. Lui emboitent le pas Sylvie Joly, Muriel Robin, entre autres.

%% Nous renvoyons aux expériences telle celle paradigmatique du Théétre du Soleil, conduit par Ariane
Mnouchine et organisée en Société Coopérative et Participative (SCOP) en 1964 ou les droits et devoirs de
chacun-e sont les mémes.
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ses applications quotidiennes'™ ; divers angles que L’ Alboum peut prétendre a résorber et
prolonger au singulier. Dans les années 1970 les formes théatrales sont militantes'®, sous le
coup de la déconstruction, regardent vers les formes codées'®, I’ influence d’ Artaud est vive'®,
L e personnage n’ a plus de bords bien dessinés, Bob Wilson crée Le Regard du sourd, le terme
de théétre d’image' fait son apparition. La forme « Seule en scéne » est une émanation de
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ces formes d’'un point de vue « mineur », au sens deleuzien du terme, qui s actualise dans

des lieux souvent étroits, en retrait par rapport aux scenes des « grands théétres », et dans un
contexte de nécessité d’ émancipation de I’ art vis-a-vis de la « société du spectacle'® ». C est
I’ occasion de mettre en scéne une multiplicité du « moi », voire de tenir a distance tout intérét

ou possibilité d’une subjectivité une et unie'®®. Pour les femmes, il sagit |a d'un enjeu

169 £170
t

important™ car faire une «archéologie de soi~"™ », ou encore un portrait de soi par la

mediation des autres, comme le fait Zouc dans son Alboum, permet d arguer du fait qu’ une

60| es expérimentations de |’ anthropologie théétrale vues plus haut s amorcent dans les années 1960. Jerzy
Grotowski, célébre pour son théétre laboratoire, areprisla chaire d’ anthropologie théatrale au Collége de France
en 1997.
161 Jean-Pierre Sarrazac, « Thédtres du pouvoir, thétres du quotidien. Retour sur les dramaturgies des années
1970 », Etudes Théatrales, n°43, 2008.
162 Christian Biet, Olivier Neveux (dir.) Une histoire du spectacle militant ; Théatre et cinéma militants (1966-
1981), Vic-la-Gardiole, L'Entretemps, 2007.
162 On peut noter particuliérement le travail d’' Ariane Mnouchkine, valorisé par Bernard Dort (Théatre en jeu,
essais de critique, 1970-1978, Paris, Seuil, 1979) comme étant parvenu a mener un travail cohérent, voire
continu, en marge des institutions, avec un fort propos politique dans une ligne artistique remarquable.
184 Nous pouvons citer Paradise Now de Julian Beck et Judith Malina qui fit scandale au festival d’ Avignon de
1968... aors que, selon Mel Gordon, leur lecture d' Artaud est un «contre-sens», qui permit toutefois de
réintroduire son ceuvre en Europe. (Mel Gordon, « Comment le Living Theatre a fait un contre-sens sur les
théories d’Artaud et a réintroduit celles-ci en Europe», in L’avant-garde américaine et |'Europe, Théatre/
Public, n° 190, 2008.)
%5 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier “ thédtre dimages” (1970-1975) : les nuits bruissantes de
|'autisme », Revue de la BNF, n° 48, 2014, p. 24-30. Consulté le 5 février. DOI : 10.3917/rbnf.048.0024.
166 « Les trois caractéres de la littérature mineure sont la déterritorialisation de la langue, le branchement de
I"individuel sur I'immédiat-politique, I’ agencement collectif d’ énonciation. Autant dire que “mineur” ne qualifie
plus certaines littératures, mais les conditions révolutionnaires de toute littérature au sein de celle qu'on appelle
grande (ou établie). » (Gilles Deleuze, Félix Guattari, Kafka. Pour une littérature mineure, Paris, Minuit, 1975,
p. 33.)
187 Guy Debord, La société du spectacle [1967], Paris, champ libre, 1971.
168 On peut ici renvoyer au terme de « nouveau théétre », utilisé en référence au « nouveau roman » dont les
présupposés et les lignes de tensions sont explicitées notamment par Geneviéve Serreau dans Histoire du
« nouveau théatre », Paris, Gallimard, 1966. Dans I’ introduction, nous pouvons lire: « Le nouveau théétre issu
des années 50 N’ est pas une école, pas méme un groupement. Si les dramaturges de ce temps-la se retrouvent sur
certains points essentiels, c'est qu'ils en ont d abord, chacun pour soi, isolément, éprouvé la nécessité. [...]
Donner corps a nos “vérités fondamentales’ et, par une innovation radicale (celle que pressentait Artaud), faire
de la scéne le lieu méme d’un nouveau réel, aussi étranger au naturalisme gqu’ aux conceptions idéalistes, telle est
I’originalité profonde de notre “avant-garde”, la seule démarche qui soit commune, par-dela leurs évidentes
divergences, a tous les dramaturges dits de I’ absurde. » (Ibid., p. 6 et 10.) Il n’'est peut-étre pas nécessaire de
préciser que Geneviéve Serreau ne mentionne pas Zouc, ni aucune créatrice.
169 « Dans Le Deuxiéme Sexe, pour la premiére fois les femmes apparaissent comme une multiplicité de sujets.
Pour ce faire, Beauvoir est phénoménologue en ce qu'elle s appuie sur les expériences faites en premiére
personne, mais elle est une phénoménologue originale parce qu’'elle multiplie les sources de récit a la premiére
personne. » (Manon Garcia, On ne nait pas soumise, op. cit., p. 126.)
0 Michel Foucault, L’ archéologie du savoir, Paris, Gallimard, 1969.
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femme est une personne historique, au double sens du terme, prise dans |’ histoire de son
genre, et inscrite dans |’ histoire d’ une intimité, présentée ici habitée par d’ autres.

Absente des anthologies sur I’art de |’ acteur mais présente dans le Dictionnaire universel
des créatrices'™, Zouc, «[d]és 1970 [...] a inventé une nouvelle fagon de faire rire, aux
antipodes de la blague et de lavanne'™ ». Elle émet un geste dréle et radical des points de vue
de la forme et du contenu, ayant a voir aussi bien avec la déconstruction de la subjectivité
surrédiste incarnée par une Claude Cahun ou avec |’ esthétique du « white cube'” », dont la
tache est de créer un environnement neutre pour la projection d’ un imaginaire, investissant un
espace de jouissance mental'™ et physique. Ce spectacle, que I’ on peut aborder par le prisme
du jeu, de I’écriture, de la mise en scene, mais auss d' un point de vue anthropologique,
sociologigque ou encore psychanalytique, est marqué par la violence de sa réception. Cela peut
expliquer pour une part le malaise a son abord, qui ouvre pourtant de larges pistes de

réflexions sur ce qu’ est un acte de création.

2. 4. 2000 : les « post- », L’ Année de Richard, Angélica Liddell

L es féminismes de la troisiéme vague s inscrivent dans la continuité de la précédente'™, se
caractérisant toutefois par une forte intersectionnalité'”. Il est insisté sur I'importance
d'inclure dans le féminisme les différentes classes et races'”’, afin d’avoir un réel impact
politique, culturel et social, tout en interrogeant la notion de révolution'. C'est d'un intense

1 Béatrice Didier, Antoinette Fouque, Mireille Calle-Gruber (dir.), Le dictionnaire universel des créatrices,
|ettrines dessinées par Sonia Rykiel, Paris, Des femmes, 2013.

72 Jean-Michel Ribes, Le Rire de résistance, Beaux-Arts, 2007, p. 319.

% Brian O’ Doherty, White Cube. L’ espace de la galerie et son idéologie [1976], Zurich, JRP Ringier, 2008 ; cité
par Isabelle Alfonsi, Pour une esthétique de I’ émancipation, op. cit., p. 50.

4 Thomas McEvilley, « Introduction », in Brian O’ Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery
Space [1976], Santa Monica et San Francisco, The Lapis Press, 1986, p. 36-37 ; inibid.

78 Diane Lamoureux, « Y at-il une troisiéme vague féministe ? », Cahiers du genre, HS n °1, 2006, p. 57-74.
Consulté le 5 mars 2020. https://doi.org/10.3917/cdge.hs01.0057.

78 | intersectionnalité est une notion employée en sociologie et en réflexion politique, qui désigne la situation de
personnes subissant simultanément plusieurs formes de stratification, domination ou de discrimination dans une
société. Le terme a été proposé par |'universitaire afroféministe américaine Kimberlé Crenshaw en 1989 pour
parler spécifiquement de I'intersection entre le sexisme et le racisme subi par les femmes afro-américaines, les
conséquences en matiére de pouvoir, et expliquer pourquoi ces femmes n'étaient pas prises en compte dans les
discours féministes de I'époque. Le sens du terme a depuis été élargi, dans les années 2010, avec la montée du
« cybermilitantisme » et englobe désormaiss toutes les formes de discriminations qui peuvent sentrecroiser. Ony
trouve donc le genre, larace, le handicap, la classe ou la sexualité. (Cf. Kimberlé Crenshaw, « Demarginalizing
the Intersection of Race and Sex: A Black Feminist Critique of Antidiscrimination Doctrine, Feminist Theory
and Antiracist Politics », University of Chicago Legal Forum, 1989 ; Sirma Bilge, « Théorisations féministes de
I'intersectionnalité », Diogeéne, n° 225, 2009, p. 70-88.)

Y7 Nancy Fraser, Le féminisme en mouvements. Des années 1960 a I'ére néolibérale, traduit de I’anglais (Etats-
Unis) par Estelle Ferrarese, Paris, La Découverte, coll. « Politique et sociétés », 2012.

8 Eva von Redecker, « Stratégie féministe et révolution », traduit de I'allemand par Jacqueline Heinen et
Roland Pfefferkorn, Cahiers du Genre, n°56, 2014, p. 139-160. Consulté le 4 mars 2020.
https://doi.org/10.3917/cdge.056.0139.
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travail de nomination et circonscription des situations de soumission dont il s agit, tout autant
que de penser les «interstices » de renversement'” du patriarcat en tant que force et culture
hégémonique™™. Si les philosophies de la déconstruction ont tendu a «récupérer » le
«féminin» comme « métaphore de lecture et comme topographie de I’ écriture, pour faire
face a I’effondrement de la métaphore paternelle™ », tout en laissant de coté les femmes
réelles et l'infériorisation systémique dans laquelle elles sont toujours tenues, la
déconstruction doit étre factrice d’ empowerment®. Le développement du cyberféminisme'®,
les valorisations des notions de fluidité, d hybridité et de performativité ont des échos non
seulement du point de vue du genre'® mais aussi dans la création'®.

Actrice, autrice, metteuse en scene et codirectrice de la compagnie Atra Bilis, Angélica
Liddell est une figure importante de la scéne artistique européenne contemporaine. Evoluant
d’abord au travers de réseaux de création, de production et de diffusion « aternatifs'® »
espagnols, Angélica Liddell fait une entrée fracassante sur la scene européenne lors du
Festival d’ Avignon de 2010, alors gu’ elle présente L’ Année de Richard (créé en 2005) et La

Maison de la force™’. Ce dernier spectacle surtout retient |’ attention, laissant dans I’ ombre ce

7 | bid.

180 Carol Gilligan et Naomi Snider, Pourquoi le patriarcat, traduit de I'anglais (Etats-Unis) par Cécile Roche,
revue par Vanessa Nurock, Paris, Climats, 2019.

8 Alice Jardine, Gynésis: configurations de la femme et de la modernité, traduit de I’anglais par Patricia
Baudoin, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Perspectives critiques », 1991, p. 34 ; cité par Denisa
Adriana Oprea, « Du féminisme (de la troisiéme vague) et du postmoderne », Recherches féministes, n°2, 2008,
p. 5-28. Consulté le 4 mars 2020. DOI : https://doi.org/10.7202/029439%ar.

82 Marie-Héléne Bacqué et Carole Biewener, «L’empowerment, un nouveau vocabulaire pour parler de
participation ?», ldées économiques et sociales, n°173, 2013, p. 25-32. Consulté le 5 mars 2020.
https:.//doi.org/10.3917/idee.173.0025.

18 Dale Spender, Nattering on the Net: Women, Power and Cyberspace, Spinifex Press, 1995 ; Radhika Gajjala,
Y eon Ju Oh, Cyberfeminism 2.0, Peter Lang Publishing Inc, 2012 ; Donna Haraway, Manifeste cyborg et autres
essais, op.cit.

184 Judith Butler, Trouble dans le genre, op. cit. et Défaire le genre, traduit de I'anglais par Maxime Cervulle ;
postface traduite par Joélle Marelli, Paris, Amsterdam, 2016. Marie-Claude Garneau, «La conférence-
performance féministe pour réfléchir a la fluidité des identités. Remise en question de la normativité des sujets
dans le théatre québécois », Nouvelles pratiques sociales, n°1, 2016, p. 288-302. Consulté le 4 mars 2020. DOI :
https://doi.org/10.7202/1039186ar.

85 Muriel Adrien, Marie Bouchet, Nathalie Vincent-Arnaud, « Horizons intersémiotiques, interroger I’ hybridité
des arts », Fabula / Les colloques, Circulations entre les arts. Interroger I'intersémioticité, page consultée le 06
mars 2020 ; URL : http://www.fabula.org/collogues/document3822.php ; Manon Haase. Envers une dramaturgie
visuelle: I'hybridation des arts du spectacle et des arts plastiques, mémoire de recherche en art et histoire de
I"art dirigé par Jacinto Lageira et Agnes Lontrade, 2015. Voir aussi les projets de recherche soutenus par le
LABEX Arts H2H, notamment le collogue international : Giulia Filacapana et Erica Magris (org.) « Masques
technologiques : altérités hybrides de la scéne contemporaine », 14-15 décembre 2017. http://www.labex-arts-
h2h.fr/masques-technol ogiques-alterites.html.

186 Béatrice Bottin, « Le thédtre de la douleur d’ Angélica Liddell », Bulletin hispanique, n°114, 2012, consulté le
3 mars 2020. DOI : https://doi.org/10.4000/bull etinhi spanique.2163.

87| s agissait de la 64°™ édition du festival, dirigée par Hortense Archambault et Vincent Baudriller. Dans une
vidéo de présentation du spectacle, I’ actrice explique comment le spectacle fut sélectionné, pour accompagner
La Maison de la force, et alors qu'elle n'avait pas prévu de le reouer. (https//www.theatre-
contemporain.net/spectacl es/El-ano-de-Ricardo/.)
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qui peut étre concu comme son négatif, L’ Année de Richard, réécriture de Richard Il de
Shakespeare, qui n'a pas fait I'’objet d'un intérét particulier a I’Université. Une nouvelle
génération de chercheurs et chercheuses s intéresse certes au travail de Liddell, mais dirigent
leur attention en majorité sur les questions de la représentation de la féminité et de la
souffrance, quand le propos de L’Année de Richard est plus immédiatement politique, et
requiert d’ ére observé al’ aune de la performance, du théatre et de la philosophie'®,

L’ Année de Richard s'inscrit au premier chef dans cette ere des « post- », oul’on veilleala
production d'une « éthique de I’ hétérogénéité et d’'une idéologie de I’individualisme' ».
Dans ce spectacle, I'actrice interpréte un homme sans masquer son auctorialité, dans une
esthétique relevant sans doute du «thédtre postdramatique» théorise par Hans-Thies
L ehmann*®°, bien que ce dernier ne mentionne pas son travail, focalisé sur la scéne francaise.
L’ actrice y campe un personnage hybride, a mi-chemin entre son ethos d autrice et celui du
personnage qu’ elle imagine en écho a celui de Shakespeare. Son geste se pose comme une
vaste meditation sur les effets du pouvoir sur les corps. Il se situe sur laligne de faille entre la
sexuation et sa symbolisation patriarcale, interrogeant les pouvoirs de la fiction dans la
déconstruction des normes, d’ autant mieux intériorisées qu'elles s agrippent aux blessures
intimes, prétendant les compenser. A cet endroit particulier sarticulent les valeurs du
masculin et du féminin dans L’ Année de Richard, ou |I” humour et |a dilatation temporelle sont
autant de solutions, ni miracles ni pérennes mais proprement théatrales, qui présentent ce qui

peut nous faire tenir ensemble.

Il s agit, par ce corpus étendu géographiquement et temporellement, de proposer un « autre
versant » de la théétrologie classique, et cela doublement: des femmes plutdt que des
hommes, des actrices plutét que des auteurs ou des metteurs en scéne. Le premier point
touche une généralité en ce qui concerne I’ établissement d’un savoir universitaire tant il est

vrai que I’université fut fondée a I’ exclusion des femmes'®*. Concernant ce second point, il va

188 Emmanuelle Garnier, « El afio de Ricardo de Angélica Liddell : de la scéne au texte, essai de “logocentrisme

al’envers’ », in Carole Egger, Isabelle Reck et Edgard Weber (dir.), Textes dramatiques d’ Orient et d’ Occident :

1968-2008, Strasbourg, Presses universitaires de Strasbourg, coll. « HamARTia: études », 2012,

8 Denisa-Adriana Oprea, « Du féminisme (de la troisiéme vague) et du postmoderne », art. cité. Voir aussi

Gilles Lipovetsky et Sébastien Charles, Les Temps hypermodernes, Paris, Grasset, coll. « Nouveau collége de

philosophie », 2004.

%0 Hans-Thies Lehmann, Le théatre postdramatique [1999], traduit de I'allemand par Philippe-Henri Ledru,

Paris, I'Arche, 2002. Nous soulignons cette affiliation possible notamment parce que Muriel Plana, dans son livre

Théatre et féminin (op. cit.), voit dans les caractéristiques du théétre postdramatique les traits du féminin. Nous

aurons |’ occasion d'y revenir.

91 Régine Pernoud, Histoire et lumiére, Paris, Cerf, 1998 ; Nataia Tikhonov Sigrist, «Les femmes et

I’université en France, 1860-1914 », Histoire de I’ éducation n°122, 2009, consulté le 06 mars 2020. DOI :
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Sagir de voir en quoi certes ces femmes ont été reconnues comme actrices, mais auss
comment leurs gestes ont été largement favorisés et soutenus par des activités d’ écriture, de
mise en scéne et de production passées sous silence par I’ histoire du théétre. A celail y a
diverses raisons. Le fait quelles siinscrivent dans des spectacles «grand public» ne
bénéficiant pas de I’a priori bienveillant et souvent complaisant réservé aux « avant-gardes »
(elless-mémes souvent caractérisées par des sujets masculins et a commencer par I’ expression,
qui provient du vocabulaire militaire) ; qu’elles sinscrivent, a I'inverse, dans des formes
mineures dont se sont particulierement saisies les femmes et sur lesquelles s est peu penchée
I”histoire du théatre ; qu’ elles traversent les frontieres instituées entre les arts et présentent
ains desdifficultés quant alaressaisie de leur geste.

Choisir des actrices ' est prendre a bras le corps I’ art de celles qui font I" art vivant ; choisir
des actrices provenant de scenes et d’ horizons différents ¢’ est affirmer le caractére partiel de
la connaissance universitaire et son objectivité « située », pour emprunter le vocabulaire de

Donna Haraway '*.

L’enjeu de ce corpus est de ne pas reproduire les impenses de
I” historiographie théétrale, et de prendre acte des polarités particulieres de la recherche
féeministe. Contextualiser les gestes permet de faire apparaitre le long chemin de la liberté des
femmes vers I'égalité' et le mouvement de I’émancipation comme réciprocité d'une
subjectivité aux formes de |’ art qu'elle donne a apprecier.

Il'y aen premier lieu cette « antiquité » mythologique qui sert parfois de justification a un
argument scientifique. Or I'antiquité grecque correspond a une période et a un lieu tres
particuliers, les débuts de la démocratie athénienne au V° siécle avant notre ere, et il est fait
d Homere, qui n'y vécut pas, le pere et la mére (écoutons le mot) de la civilisation

94

occidentale®. A cette collusion étrange d'un fantdme ou d une multitude® et d’ une cité

https://doi.org/10.4000/histoire-education.1940. Dans Une chambre a soi, Virginia Woolf narre la maniére dont
en tant que femme, et bien que célébre, elle ne peut pénétrer dans la bibliothéque d’ Oxbridge (contraction
d’Oxford et Cambridge) « qu’'accompagnéle] d'un professeur de I'université, ou pourvu[e] d une lettre de
recommandation ». (Virginia Woolf, Une chambre a soi [1929], traduit de I’anglais par Clara Malraux, Paris,
Denoél, coll. « 10/18 », 1992, p. 13.)

%2 Donna Haraway, « Savoirs situés », Manifeste cyborg, op. cit., p. 113. (« Nous ne voulons pas représenter le
monde avec une théorie pour qui les pouvoirs sont innocents, ou le langage et les corps échouent dans la
béatitude d’'une symbiose organique. Nous ne voulons pas plus théoriser le monde, et encore moins y agir, en
termes de Systémes Globaux, mais nous avons vraiment besoin d’ un réseau de connexions a I’ échelle planétaire,
ou s exerce la capacité de traduire partiellement des savoirs entre des communautés trés différentes — et au
pouvoir différent. Nous avons besoin du pouvoir des théories critiques modernes sur la fagon dont les
signification et les corps sont fabriqués, non pas pour dénier significations et corps, mais pour vivre dans des
significations et des corps qui aient un chance dans |’ avenir. »)

% Evalllouz, La fin de I’ amour. Enquéte sur un désarroi contemporain, Paris, Seuil, 2020.

% On reléve depuis plus d'un siécle des théses postulant que I’ auteur de I’ Odyssée est une autrice : Samuel
Butler, The Authoress of the Odyssey 1897 ; Raymond Ruyer, Homére au féminin ou La jeune femme auteur de
|'Odyssée Paris, Copernic, 1977 ; Andrew Dalby, Rediscovering Homer, W. W. Norton, 2006.)
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réelle dont la particularité fut de limiter drastiquement les libertés des femmes'®, il est avancé
la figure bien réelle de Sappho, pour laquelle nous avons certes peu de traces mais dont nous
pouvons toutefois situer un geste poétique et une fonction civique et civilisationnelle, a la
marge de la M éditerranée hégémonique.

Autour de 1900 explosent les luttes féministes et leur visibilité. L’ accélération technique,
I"invention et la commercialisation de la photographie puis du cinéma, déploient le panel des
sources possibles pour aborder les spécificités des arts scéniques en avancant des images dans
I"histoire, accessibles au plus grand nombre. Des derniéres décennies du XI1X° siecle les
histoires de lalittérature, des sciences et du théétre retiennent des figures uniment masculines,
des poétes aux peintres ou aux théoriciens biologistes ou psychologues aux concepteurs de la
mise en scéne comme art digne d’ auctorialité au singulier. Au florilege Craig, Antoine,
Copeau ou Appia, on avance Bernhardt, Duncan, Guilbert et Colette, qui cauvréerent entre
différents champs, symbolisant chacune la mobilité et lafusion des arts propres a leurs temps.

Quant aux époques qui nous sont plus contemporaines, nous en avons retenu des figures
liminaires, du point de vue des formes et des propos qu’ elles tiennent. Les années 1970-1980,
souvent focalisées sur la question du collectif et de I’ enjeu politique du théétre dans la cité,
sont abordées en pointant I’ émergence du Seule en scene et en observant la maniére dont le
politique N’ est pas concevable hors des effets qu’il a sur les corps, en premier lieu le corps de
I”actrice. Les années 2000, qui voient certes émerger la question des femmes dans le champ
de la recherche universitaire de maniere de plus en plus décomplexée, sont abordées par un
spectacle qui interroge la domination comme besoin fiché au plus profond des corps et des
psycheés.

Cet autre versant de la culture hégémonique, pour reprendre I'image topologique, n'a
dintérét qu' a prolonger le double déplacement de départ — du coté des femmes, du coté des
interprétes. Ainsi les spectacles choisis operent-ils tous un décalage par rapport aux
personnages attendus — non pas « en genéral », mais de maniere particuliére a chague époque.
Sarah Bernhardt et Angélica Liddell, chacune admirée pour la puissance de leur interprétation
de la féminité — versant sublime pour |’ actrice de la Belle Epoque, versant tragique pour
I”actrice espagnole —, interprétent des personnages masculins au, ou en quéte de pouvoir ;

195 Adam Parry (éd.), The Making of Homeric Verse: The Collected Papers of Milman Parry, Oxford University
Press, 1971 ; Martin L. West, Sudies in the text and transmission of the Iliad, Munchen, K.G. Saur, 2001 ;
Gregory Nagy, Homer's Text And Language, University of lllinois Press, 2004.
1% sandra Boehringer et Violaine Sebillotte (dir.), Hommes et femmes dans I’ Antiquité grecque et romaine. Le
genre : méthode et documents, Paris, Armand Colin, 2011 ; « Des femmes en action. L’individu et lafonction en
Gréce ancienne », Métis, H.S., 2013 ; Violaine Sebillotte, « Régimes de genre et Antiquité grecque classique »,
Annales, n°3, 2012, p. 573-603.
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Isadora Duncan fait événement en s émancipant des roles attendus de la danseuse et invente
un style a I’instar de Zouc et Yvette Guilbert sur les scénes de thédtre mineurs, tandis que
Colette circule entre des personnages hybrides, entre représentations de |I’humanité et de
I”animalité non pas tant effrayantes et dramatiques que joyeuses et ludiques.

Pour I’ art de I’ interpréte, qui concerne le second décalage de ce corpus, il aété fait le choix
d un rapport médié aux oauvres. Des spectacles du corpus, aucun n’'a été vu au moment «t »
de la présentation publique, quand bien méme cela aurait pu étre le cas pour L’ Année de
Richard. Ce choix permet de présenter une relative homogénéité quant a leur abord et une
interrogation sur la médiation en tant que telle. D’ une part, la médiation qualifie le rapport de
la société aux femmes et a fortiori aux actrices, conditionnant leurs représentations, ce qui
permet de les comparer entre elles dans I’ espace et le temps. D’ autre part, elle Iégitime de
faire advenir, de Zouc a Sappho et de Liddell & Colette ou de Guilbert a Duncan, et de
Bernhardt a Liddell des traversées, des circulations voire des microclimats, émancipés d’ une
conception linéaire et progressive du temps, elleméme tributaire d'un scheme de
représentations patriarcal. Cette distance posée en préalable, qui prend acte de la médiation
comme principal trait de notre rapport aux oauvres et au réel, constitue in fine le corpus

comme corpus, entretient un rapport particulier aux sources.
3. Sources

La diversité des fonds, les lacunes, I'importance des exégeses, les manques qui unifient

aussi le corpus permettent de décomposer deux types de sources, directes et indirectes.

3. 1. Sources directes

Emanant des actrices elles-mémes, elles constituent a ce titre notre premiére base de travail.
Evidemment problématique en art vivant, ce sont d’'abord des textes de diverses natures.
Poétique et littéraire, concernant les vers retrouvés et signés du nom de Sappho, La
Vagabonde (1910), L’Envers du music-hall (1913), Le Pur et I'impur (1941) de Colette, les
chansons d'Y vette Guilbert et celle des auteurs qu’elle interpréte, les textes des sketchs de
Zouc parus chez Balland'’, le texte de L'Année de Richard*® et Via Lucis* d’Angélica

Liddell. Theéoriques, voire poético-théoriques avec les conférences et textes d'Isadora

97 Zouc, Paris, Balland, 1977.

198 Angélica Liddell, L’ Année de Richard, Besancon, Les Solitaires Intempestifs, 2011.

99 Angélica Liddell, Via Lucis, traduit de |’ espagnol par Christilla Vasserot, Besangon, les Solitaires intempestif,
Madrid, Continta me tienes, 2015.
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Duncan®®, L’Art du théitre de Sarah Bernhardt, L’ Art de chanter une chanson d'Yvette
Guilbert. Autobiographiques, avec Ma double vie de Sarah Bernhardt, Ma vie, d Isadora
Duncan, La chanson de ma vie, d' Y vette Guilbert. Epistolaires, avec la correspondance de
Colette™ et d' Isadora Duncan notamment avec Edward Gordon Craig”®. Ce sont, pour Zouc
et Angélica Liddell, des captations des spectacles, mais aussi les entretiens textuels et
audiovisuels. Esthétique, historique et anthropologique, notre démarche ne consiste pas a
mettre au jour de nouvelles sources bien que cela fut le cas pour Zouc, issues principal ement
de la Radio Télévision Suisse qui a extrait, a notre demande, de ses archives, nombre

d’ émissions radiophoniques et télévisuelles dans lesquelles parut | actrice™.

3. 2. Sources indirectes

Elles sont de deux sortes, iconographiques et textuelles, et se déploient sur différents
mediums.

L’iconographie est abondante & la Belle Epoque ou I’ appareil photographique s est bien
installé dans la société. Publicitaire pour les actrices mais aussi pour les commercants qui
profitent de la célébrité des vedettes et de la baisse du codt technique pour distribuer des
images des stars comme marque de fidélité, les représentations des actrices de la Belle
Epoque ne manquent pas™. Ces prises de vue qui ne sont le plus souvent pas leur fait mais
celui d’une main masculine, sont de deux types, pour ce qui retiendra notre attention, et bien
que ces qualifications tendent a se recouper : publicitaires, ayant trait a la communication
d un événement spectaculaire théétral ou cinématographique ; documentaires, si I’on pense
par exemple aux Albums Reutlinger fréres et fils® qui photographient, entre 1875 et 1917,
les vedettes féminines du théétre, du music-hall et de la danse dans des poses paradigmatiques.
Ce sont aussi les artistes plastiques comme Henri de Toulouse-Lautrec pour Y vette Guilbert,

Antoine Bourdelle, Auguste Rodin, Jules Grandjouan, Eugéne Carriere et d autres pour

20 | sadora Duncan, La Danse de I’ avenir, textes choisis et traduits par Sonia Schoonejans, suivis de « Regards

sur Isadora Duncan » par Elie Faure, Colette et André Levinson, préface de Y annick Ripa, Bruxelles, Complexe,

coll. « Territoires de la danse », 2003.

201 Colette, Lettres & ses pairs, texte établi et annoté par Claude Pichois et Roberte Forbin, Paris, Flammarion,

1973 ; Lettres a Héléne Picard, a Marguerite Moreno, au petit corsaire, texte établi et annoté par Claude Pichois

et Roberte Forbin, préfacé par Maurice Goudeket, Paris, Flammarion, 1988.

22 | sadora Duncan and Gordon Craig, «Your Isadora »: the love story of Isadora Duncan and Gordon Craig,

edited with a connecting text by Francis Steegmuller, New Y ork, Random House, 1974.

203 Radio Télévision Suisse (RTS), livraison de 16 documents utilisables strictement dans le cas de la recherche

universitaire, sur serveur FTP RTS, format MP4 (voir bibliographie).

204 Campos Rémy, Poidevin Aurélien, La scéne lyrique autour de 1900, Paris, L’ adl d'or, 2011.

%% Charles Reutlinger (1816-1888) s'ingtalle en 1850 a Paris et fonde un atelier spécialité dans le portrait de

personnalités, notamment des actrices et demi-mondaines. Il confie en 1880 le studio & son frére Emile

Reutlinger, et en 1893 c’est le fils du premier, Léopold-Emile Reutlinger (1863-1937), qui reprend I’ entreprise.

Parmi ses modeéles, Mata-Hari, Cléo de Mérode, Liane de Pougy, La Belle Otéro, Colette, Sarah Bernhardt, etc.
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Isadora Duncan, Georges Clairin pour Sarah Bernhardt, qui vont nous permettre d’ étudier les
représentations des actrices autour de 1900. Pour Zouc et Angélica Liddell, la photographie
ne tient pas la méme place. Pour I’ actrice suisse, quelques personnages de son Alboum sont
ressaisis dans un livre, tandis que les croquis de scéne de son ami et metteur en scene Roger
Montandon peuvent les compléter. Dans Via lucis, Angélica Liddell se met elleeméme en
scene dans des poses photographiques suggestives, sans référer directement au spectacle que
nous étudions. Pour ces deux derniers spectacles, I’ « iconographie » pourra aussi consister en
« captures d’ écran » de notre fait.

Concernant la presse, principal vecteur de communication a la Belle Epoque, relatant
finement les spectacles mais aussi les entreprises théétrales des actrices, lieu de confrontation
des points de vue, ¢'est aussi un organe ou des hommes en majorité prennent la plume. Des
artistes, poetes comme Jean Lorrain, compositeurs et musicien pour Reynaldo Hahn,
déploient dans I’ écriture des images et des analogies nous permettant de préciser I'idée que
nous pouvons nous faire du jeu de Sarah Bernhardt, comme Georges Barbier s adressant
poétiquement a Robert de Montesquiou pour décrire le jeu de Colette. Des années 1970 a nos
jours, I’équilibre des genres tend a se rétablir dans la presse et les productions critiques. Le
peintre Roger Montandon écrit magnifiqguement au sujet de Zouc, offrant un retour et une
documentation précieuse sur le processus créatif de L’ Alboum. Du fait de la diversification
des canaux de communication et de diffusion de I’ offre spectaculaire, les analyses prennent
des formes variables, adaptées a la ligne éditoriale du journa (papier ou en ligne) ou du
format critique (radio, télévision, blog).

Médiatisée par le traitement des sources, |’ étendue historique, conceptuelle et disciplinaire
du corpus est abordée par le prisme du genre qui fournit en ce sens une architecture a la

pensée de I’ émancipation dans et par les arts vivants.
4. Hypothéses de recherche

La disparité des sources est liée a I"histoire du théétre telle qu’ elle existe. C'est d’'un
certain rapport ala mémoire du théétre dont il est question, mémoire qui doit composer avec
la mesure de I’oubli ou du silence dans lequel sont tenus certains gestes de femmes®™. Le
présuppose de la recherche est de dire qu’ en refusant de faire figurer de plain pied les actrices
dans |’ histoire de I’ art du théétre, I’ historiographie s est aveuglée sur ce qui constitue pourtant
son objet : réfléchir sur la notion de représentation. Or a cetitre il est certain a notre sens que
I"art des actrices procure un angle de prédilection. Nous défendons I” hypothese que laisser

208 Michelle Perrot, Les Femmes ou les silences de I’ histoire, Paris, Flammarion, 1998.
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dans I’ ombre des gestes des actrices configure un paysage partiel pour la discipline®®’. Ne pas
faire des actrices des artistes, ne pas voir leur art parce qu’ elles sont des femmes et que leur
art ne laisse point de trace fut sans doute aliénant pour la discipline théétrol ogique elle-méme.

Une premiere hypothese est en effet de dire que considérer le geste d une femme comme
entier et digne, et I'art de I’ interprétation comme un art, se heurte a plusieurs confusions dans
I’ ordre des représentations, que I’on peut distinguer en recourant a |’ opposition marxiste de
travail productif et reproductif. D’ une part, I’ actrice comme la femme (entendu en son sens
patriarcal) ont une fonction reproductive : en tant qu’ artiste, |’ actrice reproduit les formes
d une civilisation dans un art dont la répétition est un trait majeur, la femme a pour fonction
de pérenniser un ordre sociopolitique fondé sur I’ invisibilisation de ses gestes réels™®. D’ autre
part, le point commun de |’ art et des femmes est celui de donner lavie. S'il est vrai que I’ art
donne vie a un peuple, unifie une culture et que les femmes ont physiquement cette capacité,
les actrices ont ce pouvoir éourdissant de donner vie au second degré. En outre, I’art du
théétre est inscrit dans |”histoire comme co-naissant avec la démocratie athénienne, et la
performance théétrale est aujourd hui avancée comme étant « derrieére » les peintures murales
laissées par nos ancétres dans les grottes. La recherche universitaire cherche des naissances,
recule dans le temps en quéte d’origine, prisonniere du mythe de I’unicité et de la pureté
originaire. Cela lui permet de Iégitimer son détournement des gestes artistiques réels des
femmes dans I’art scénique, et ici des actrices. C'est ainsi que I’on peut comprendre le
« battage » meédiatique produit autour d'elles. Elles sont montées en neige pour que |’on
s aveugle mieux sur ce qu'elles font, ce & quoi elles se sont heurtées. A ce titre la recherche
universitaire, dont I’ambition est de tendre vers une forme de vérité, se doit d' étre méfiante a
I’ égard des leurres gu’ elle continue a produire. Un des objectifs de la these est de dissiper le
nuage pour voir de quoi est faite la lumiére véritable des actrices, émancipée du crépitement
aveuglant.

Une deuxiéme hypothese de recherche est effectivement de dire qu’ en dépit du nombre des
images et des sources, nous savons encore peu de choses concernant |le caractere réel des
gestes des actrices. Ces actrices sont des « stars », des éoiles dont la lumiére ne cesse de nous

parvenir, mais que nous ne savons pas recevoir de maniére juste — comme s la lumiére

27 Nous renvoyons aux travaux de Raphaélle Doyon sur « la constitution d’un patrimoine théatral » a partir de
I’ exemple de Suzanne Bing (« Suzanne Bing, collaboratrice de Jacques Copeau : enquéte sur la constitution d’un
patrimoine théatral », in Jean-Philippe Garric (dir.), La Construction des patrimoines en question, Paris, Editions
de la Sorbonne, 2015, p. 9-42.)
28 Que I’ on fasse référence a la note précédente, ou encore aux débats menés par les féministes d’ obédience
matérialiste qui dés les années 1970 cherchaient a valoriser par un salaire le travail domestique. Voir Sylvia
Federici, « Introduction », Le capitalisme patriarcal, op. cit., p. 10.
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tombait toujours au mauvais endroit du fait d’une mauvaise disposition des caches sur les
projecteurs. L’hypothése est qu'il est impossible d étudier |I’émancipation de gestes sans
prendre acte de |I’emprise qu'ils exercent dans I’ espace et le temps, ici en particulier dans le
champ de la recherche en études théétrales. Pour y mieux voir, hous avangons qu’il importe
de changer de focale, et d élire, en lieu et place d Homere comme péere et mére (écoutons le
mot) de nos civilisations patriarcales, les chants versifiés de Sappho, qui ont pour particularité
non pas de chanter des aventures belliqueuses sur le pourtours de la Mediterranée, mais les
meésaventures du désir et de I’amour. Moins d’ epos, ici, que de melos, donc, a méme de nous
aider a cheminer atravers les différents spectacles du corpus.

La figure de Sappho, qui procure une possible autre origine a celle largement mythifiée
d Homere, compléte les six autres femmes de notre corpus pour dessiner une constellation a
sept branches, c’est-a-dire ouvrir sur la profondeur gnosique du chiffre sept dont la
symbolique se retrouve dans de nombreuses civilisations, par dela lesinterprétations. L’ enjeu,
a s aventurer dans une danse des sept voiles, n’est pas seulement de procéder a une opération
de dévoilement — que pourrait-on trouver « sous » les roles, les gestes, les représentations ? —
mais de montrer qu’il est possible d’ ouvrir une conception de I'art du théétre émancipée du
rapport a ce qui constitue la prérogative, dans notre civilisation, du masculin — le texte,
I”auctorialité unique, le déni du trouble, etc. Changer de référent C’est nécessairement faire
bouger les cartes, et ce corpus a vocation a constituer un corps stellaire a sept branches portant
un nouvel éclairage sur I’ histoire de I’art. Comme on parle d une histoire refoulée qui, mise
au et ajour, instruit différemment le réel, la configuration cosmique de ce corpus d’ actrices
dont la plupart ont disparu entend faire retour sur le théétre pour interroger, dans cet art qui a
partie liée a la représentation vivante des morts, la suspension de sa sacralité corrélative a la
haute technicité de nos sociétés depuis lafin du X1X° siécle®®.

Enfin, mettre les actrices a I’ écart ¢’est minimiser leurs expériences de sujet sexué dans
I”histoire et la particularité de leurs savoirs d'interprétes. Ce sont non seulement d' immenses
territoires du dire — le fond — qu’il s agit d’ apprendre a reconnaitre mais aussi des liens qui
S inaugurent entre eux, les rythmes des émotions et passages d’ une idée a I’ autre, sous-tendus
par tel ou tel affect — la forme. C'est toute une conception de la relation de I'art au(x)
monde(s), une circulation du sensible et du désir a quoi I’on ne sait pas encore se rendre

disponible et qu'il faut (ré)apprendre a voir. Pour cela sans doute il faut auss et en méme

29 \Walter Benjamin, L' cauvre d'art & |’ heure de sa reproductibilité technique [1936], traduit de I’ allemand par
Frédéric Joly, préface d'Antoine de Baecque, Paris, Payot, coll. « Petite Bibliothégue Payot », 2013.
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temps désapprendre — se défaire des idées regues sur les choses, leur circonscription et leurs

manieres d’ agir.

5. Ethos de la recherche

Rendre pertinente la question de I’ émancipation requiert, méthodol ogiquement, de mettre
en évidence les mécanismes d'aiénation. L’émancipation est I’acte qui consiste a se
soustraire a la « mancipation » d’ un autre, ¢’ est-a-dire alamain qui est posée sur soi. En tant
que telle elle est un processus, mais pour la saisir il faut en faire des « clichés », aux sens
photographique et cinématographique du terme: décomposer le mouvement. Or choisir des
actrices ayant marqué I’ histoire de I’art et au sujet desquelles a bien des égards sous les
clichés nous croulons, ¢’ est prendre le risque d'invisibiliser les phénomeénes d’ interdiction qui
portent sur les femmes et le féminin en général. Nous anticipons ce risgue en recourant a un
important travail d historicisation des termes et de contextualisation des gestes. Le genre
comme « catégorie utile d’analyse historique™ » articule dans la thése la philosophie de
I”émancipation au geste artistique, et tend a faire de I'art de la scene un point de vue
intéressant sur I’ émancipation féminine.

Les flexions de genre du terme «féminin», «féminine» et «féminité», sont fort
malaisees a définir a priori. Nous proposons d’ envisager ces termes comme signifiants dans
le cadre d’'une opposition et d’une complémentarité du féminin et du masculin, principielles
pour de nombreuses civilisations. Cet emboitement symbolique est une modélisation de
I” esprit humain, orchestrant un systéme de contraires complémentaires depuis bien longtemps
et en diverses régions du globe™, et dont une des particularités patriarcale est o’ imputer au
féminin un degré d'infériorité par rapport a la référence qu'est le masculin (c'est I'« Un »
dont le féminin est I’« Autre » comme |’analysait Simone de Beauvoir en introduction au
Deuxiéme sexe”?). Cette modélisation binaire est certes pratique car elle nous permet d'y
articuler la mécanique diaectique. Elle permet non seulement de faire apparaitre certains

présupposes de regard dont nous sommes héritiéres et héritiers, mais propose auss une

210 30an Wallach Scott, « Le genre : une catégorie d analyse toujours utile ? », Diogéne, n°225, 2009, p. 5-14.
2 Alain Delaunay, « Masculin-Féminin, symbolisme », Encyclopasdia Universalis, consulté le 30 mars 2020.
22 « L"humanité est méle et I'homme définit la femme non en soi mais relativement a lui ; elle n'est pas
considérée comme un étre autonome. [...] Et elle n'est rien d'autre que ce que I’homme en décide ; ainsi on
I"appelle “le sexe”, voulant dire par la qu’ elle apparait essentiellement au male comme un étre sexué : pour lui,
elle est sexe, donc elle |’ est absolument. Elle se détermine et se différencie par rapport al’homme et non celui-ci
par rapport a elle; elle est I'inessentiel en face de I'essentiel. 1l est le Sujet, il est I'Absolu: elle est I’ Autre. »
(Simone de Beauvair, « Introduction », Le deuxiéme sexe, op. cit., p. 17.)
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« méthode de dramatisation » de la pensée, dont le but est ici d’ ouvrir la multiplicité masquée
par la binarité idéologique.

Or pour tenir tendu le vecteur de la démonstration, il fallait parvenir a trouver un sol par
dela I’ oscillation idéologique. C' est a cet endroit qu’intervient la notion de « savoirs Situés »,
déployé par Donna Haraway, selon laquelle « [tjoute construction de savoir est motivée par
des besoins et des désirs vitaux®? », tout en montrant que « tous les composants du désir sont
paradoxaux et dangereux, et leur combinaison est alafois contradictoire et inévitable”™* ». Ne
pas masquer ces phénomenes, voire leur donner toute leur place dans la démonstration, afin
de faire de celle-ci un témoin du travail de la recherche est une composante importante de
notre ethos de recherche, cherchant ainsi a poser un nous-auteur le plus proche possible du
lecteur, de la lectrice, sans position de surplomb. En outre, la maniére dont ces gestes nous
parviennent est absolument corrélée a notre sSituation, contemporaine du mouvement
«Metoo ». Une position féministe dans la recherche universitaire a a voir avec la non-
négation de sa prise avec le monde. Elle prone I’ attention comme méthode, cet « acte qui fait
marcher I’intelligence sous la contrainte absolue d’ une volonté™® ».

Deés lors que I’on reconnait la perméabilité du sujet de I’ énonciation au monde et aux
contextes qui I’ entourent, ressurgit le doute, propre a la philosophie moderne, qui fait de la

subjectivité le gite de la pensée rationnelle®®

et porte suspicion sur toute position se
prétendant définitive. Or le doute porte |a au premier chef sur la possibilité de circonscrire un
processus, |’ émancipation, qui porte sur des « objets/sujets » d' étude — puisgue nous parlons a
la fois de spectacles et de positions subjectives dans |’ espace et le temps — qui se présentent
eux-mémes, via le prisme des représentations des femmes, comme scindés. 1l y & pour le dire

autrement, une double difficulté, qui a trait a la restitution d’'un mouvement que nous

213 Julien Pieron « A comme Haraway, B comme bécédaire, C comme... », Florence Caeymaex, Vinciane
Despret, Julien Pieron (dir.), Habiter le trouble avec Donna Haraway, Paris, Dehors, 2019, p. 32. En note,
I"auteur précise: « Le texte de cette entrée [Vision (Savoirs situés)] est entierement compos(t)é de fragments de
I'article de Bénédikte Zitouni, “ With whose blood were my eyes crafted ? (D. Haraway) Les savoirs situés
comme la proposition d'une autre objectivité”, dans Elsa Dorlin et Eva Rodriguez (éds.), Penser avec Donna
Haraway, Paris, PUF, 2012, p. 46-63 " ». Le concept de situation se référe aussi, dans une perspective d' histoire
de la philosophie, & son utilisation par Simone de Beauvoir. || «permet de surmonter |I'opposition entre
essentialisme et nominalisme en reconnaissant a la fois que les femmes ont un destin social, une sorte de norme
qui leur préexiste et qui conditionne leur vie et, en méme temps, qu’elles ont la possibilité de transcender ce
destin social, non pas en le considérant comme purement contingent mais en exercant leur liberté contre lui ».
(Manon Garcia, On ne nait pas soumise, op. cit., p. 70-71.)

24 Donna Haraway, « Savoirs situés », Manifeste cyborg, op. cit., p. 113.

15 Jacques Ranciére, Le maitre ignorant, op. cit., p. 45.

28 Nous faisons référence au fameux «Je pense donc je suis», cet inaliénable & la source de la pensée
cartésienne, elle-méme au fondement de la subjectivité occidentale moderne. (René Descartes, Discours de la
méthode pour bien conduire sa raison et chercher la vérité dans les sciences, plus la dioptrique, les météores et
la géométrie, Paris, A Leyde de I'imprimerie Jan Maire, 1637.) Sur ce sujet nous renvoyons aussi a Aurélien
Barrau, De la vérité dans les sciences, Paris, Dunod, 2016.
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postulons sur des objets/sujets d’ éude a propos desguels nous subissons une distance initiale
et préformée. Si ladialectique du masculin et du féminin modélise I esprit humain et subsume
les autres, il faudrait pouvoir s extraire d’ un mode de pensée qui impregne toute pensée. Et si
le dialecte de la « pensée qui vise a I’ objectivité » est une prérogative masculine qui tend a
«mettre a distance», «créer un intervalle, un espace entre le sujet (le soi) et |'objet

(I’ autre)®’

», il faudrait inventer une position au sein du champ de la recherche qui soit
créatrice, inventrice de nouveaux liens. Il faudrait faire en sorte que penser soit un acte.

Se mettre dans la disposition de la connaissance de ce qu’est |’ émancipation en art vivant
c'est effectivement constater que I’ émancipation n’est pas un discours mais un acte inscrit
dans des contextes historiques et formels ayant précisement partie liée au temps long de
I’ histoire des étres vivants et de leurs représentations. Etant donné les pénétrations historiques
et anthropologiques des préugeés prévenant souvent les jugements méme avertis, bloquant ¢ca
et lala pensée, il afallu procéder par strates d’ écriture et de réecriture, afin, dans I’ échange
avec Jean-Loup Riviére puis surtout avec Isabelle Moindrot, d’accéder a des profondeurs
auxquelles la pensée rationnelle peut atteindre, mais que le recul analytique ne peut connaitre
a priori. Or le décés préematuré de Jean-Loup Riviere, avec qui I'échange durait depuis de
nombreuses anneées, a constitué un ébranlement et une perte de sens quant a la poursuite du
doctorat. Cette mort venait en éveiller une autre, celle de ma mere, au point de balayer toute
possibilité d’ écrire et de penser « rationnellement ».

L e caractere extrémement intimeici révélé permet d’inscrire le mouvement de la recherche
dans la singularité d’ une position, non seulement de femme dans la recherche universitaire, de
personne vivant la fin de sa vingtaine au début du XXI° siecle, mais aussi donc de personne
endeuillée. Le doctorat a fourni un cadre et pris la forme d un théétre ou les mots ont valeur
performative, ou I’ écriture méme est un processus d arrachement. Cherche a s'y manifester et
déployer en cingq actes le passage d'une situation de départ entravée a une libération
progressive dont on peut suivre la progression dans le rythme des cinq grands chapitres. Si

I’ émancipation féminine est globalement une « encapacitation®

» qui ferait en sorte que le
geste ne soit pas médié par une représentation a priori de soi dans le monde, le doctorat peut
étre ici apparenté a une tragédie émancipeée, ou, partant d’ un monde aliénant, il serait petit a

petit possible d imaginer une sortie par la remise en marche du désir et de I’imagination des

27 Ursula K. Le Guin, Danser au bord du monde. Mots, femmes, territoires [1989], traduit de I’ anglais (USA)
par Héléne Collon, préface de Patricia Farazzi, Paris, Editions de I’ éclat, coll. « Premier Secours », 2020, p. 177.
28 Marie-Héléne Bacqué, Carole Biewener, L'Empowerment, une pratique émancipatrice?, Paris, La
Découverte, coll. « Poche », 2013.
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possibles. Ces quelques phrases sont aussi une maniére de me présenter — la these est
suffisamment longue pour que je prenne la peine de le faire, avant de revenir a un « nous »
plus académigue. Ce « hous » est moins conventionnel, servant une stratégie de masquage des
enjeux qui portent a I’ écriture universitaire, qu’ un code attestant que je pense en meute®, ou
que j’ écris avec d’ autres. Ainsi notre ethos produit-il son ambition, celle d’un « détachement
passionné® », lié a une autorité non dominante. Il revendique enfin la capacité de sentir s
cela «va bien » ou pas, aiguillon sensible que I’on préte aux artistes, aux enfants, ou aux
tailleurs.

A ces différents titres, on peut apparenter ’ethos de la recherche a celui des
« saumatonautes », dont la pratique est une « interrogation consistant a se demander ce que ce
serait d’ apprendre a ne pas poser un pied de conquérant, de vainqueur et de colonisateur sur
ce que I’ on découvre® », qui « ne prétendent pas étre les détenteurs d’ une nouvelle vérité [ ...]
et, en un sens, n'arrétent pas de se demander comment bien composer avec les coupures et
apparier les rivages™ ». Si la « fusion est une mauvaise stratégie de positionnement® », il
nous fallait pour autant « fusionner » avec un désir, ici avec une nécessité de dire et d' éire
entendue dans |le cadre de la recherche universitaire. Nous avons par conséquent fait le choix

de nous « laisser affecter®

» par les positions des actrices par dela les espaces, |es esthétiques
et les séquences temporelles. Cela pour limiter autant que faire se peut toute position de
surplomb et «travailler, sculpter les impurs et modestes espaces d’ autonomie® ». Cette
position est celle d’ une responsabilité qui consiste a « se transformer soi-méme en ressource

pour la réponse a donner® ».

6. Plan

Cette réponse a donner est une tension scandée a travers cing chapitres en raison des
différents points de rencontre entre les représentations artistiques, politiques et sociales des

corps sexues et celles qui en sont données dans |es spectacles du corpus.

29 e terme de « meute » fait référence a Gilles Deleuze et Félix Guattari, dans Mille Plateaux, op. cit.
20| e « détachement passionné » est une position épistémologique féministe préconisée par Annette Kuhn, dans
The Power of the Image: Essays on Representation and Sexuality, London, Routledge & Kegan Paul, 1982.
22! Jérémy Damian, « Somatonaulogie. Hacker le probléme corps/esprit », in Florence Caeymaex, Vinciane
Despret, Julien Pieron (dir.), Habiter le trouble avec Donna Haraway, op. cit., p. 167.
222 | bid. p. 168.
22Donna Haraway, « Savoirs situés », Manifeste cyborg, op. cit., p. 121.
224 | sabelle Stengers, « L’insistance du possible », in Isabelle Stengers et Didier Debaise (dir.) Gestes spéculatifs,
Paris, Les Presses du Réel, 2015.
225 | bid., note 13, p. 167.
226 | sabelle Stengers, « L’ insistance du possible », in op. cit.
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Or, puisque I’ actrice est ainsi désignée, aussi bien aucune ne s est positionnée contre cette
dénomination en termes de genre, il faudra partir de ce qu’ étre ains nommeée et élevée en
«fille» puis «femme» dans nos sociétés patriarcales implique du point de vue de
I"inscription de | actrice dans les réseaux de création, lors de sa formation, et la maniére dont
celajoue quant au positionnement auctorial a travers différents avatars du « Seule en scene »,
dont on se proposera de poser des jalons pour une généalogie. Cela constitue |’ objet du
chapitre 1.

Dans un deuxieme chapitre, nous aborderons de plein fouet la question du genre et de ses
représentations, c'est-a-dire de la ville ala scéne al’intimité psychologique, au genre comme
langage et mode de communication que les actrices — c'est ce que nous chercherons a
démontrer — subvertissent au moment ou elles en exsudent les processus d’ aliénation dans le
jeu avec les référents. Cette déconstruction de I’ identité sexuée au caaur de la construction de
« SOi » met en perspective la possibilité ou I'impossibilité de la neutralité, et valorise I’ altérité
de I’ enfance et du soin.

Altérité portée a son comble des qu’' une fois levée la dimension essentiellement construite
et langagiére du genre nous tombons sur la notion de « Nature», a laguelle sont aussi
associées et soumises les femmes. Le chapitre trois s emploie ainsi & montrer en quoi les
gestes et les pensees des actrices transcendent |’ opposition Nature/Culture et déplacent le
référent de la « Nature », dont on verra qu’ elle n’est qu’ une somme de projections, a la Terre
et a la place de I'ére humain dans le monde, portant ainsi attention a ce qui — émotions,
sentiments, peur de I’abandon — pour avoir été imputé aux femmes, fut dénigré voire nié
comme réalité. C' est sans doute |4, a bien y regarder, que se joue la « puissance invaincue des
femmes™ ».

Mais s puissance il y a, elle est a penser dans la continuité et I’ approfondissement d un
geste. Le chapitre quatre s intéresse ains a la signification possible d’un geste émancipé, au
niveau minuscule du faire et majuscule de la signature — du geste a la geste, et comment
s élabore la subversion en acte. Renouant avec des qualités « basiques» de I’art vivant — la
joie, I’ atérité comme partenaire —, I’ actrice produit un geste résistant aux interprétations pour
imposer sa souveraineté dans |’ espace et le temps.

Souveraineté et qualité de « résistance » propre a I’ acte artistique selon Gilles Deleuze,
gu'il nous restera a mesurer dans un cinguieme chapitre, ou I’on cherchera a observer ses
qualités émancipatrices. Dans les champs de I’ art et de la société, |a portée émancipatrice du

27 Mona Chollet, Sorciéres. La puissance invaincue des femmes, Paris, Zones, 2018.
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geste des actrices est ressaisie a travers les trgjectoires, les échos dans le temps, a partir de ce
gu’ elless-mémes en disent ; et de s'interroger sur les formes et relais possibles d’un désir de

« devenir soi » dans |’ art.

Chapitre 1. Lesdifférents contextes d’émancipation d’ une actrice
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Penser |’émancipation c'est penser a ce de quoi il faut s émanciper: on s émancipe
toujours de quelque chose. D’une maniere de voir ou de penser, d un héritage artistique, de
présupposes, d'idées recues. L’ émancipation met essentiellement en question une relation, un
rapport. 1l y a toujours au moins deux éléments a considérer : ce de quoi celui, celle en
I”occurrence, s émancipe. Il y a donc un élément «réfié», figé pour I'analyse pour
représenter ce de quoi il y aurait a s émanciper, et de I'autre coté un éément vivant,
subjectivé, qui manifeste son émancipation par un acte. Penser |’ émancipation C’ est penser un,
plusieurs cadres dont il y aurait a S émanciper pour, en tant qu’ artiste de la scéne et ici en tant
gu’ actrice, s'énoncer en son nom propre. Cela suppose d’'une part de considérer que les
actrices ont a s’ émanciper de quelque chose pour manifester un geste singulier, d autre part de
mettre au jour les cadres, ou les effets de structures qui interdiraient a priori au geste de
I’ actrice’ de se manifester.

La question de I’ émancipation peut paraitre paradoxale dans le cadre d’un art qui repose
sur une interrelation essentielle entre, au moment présent de la création, |’ acteur en jeu, le
texte et les directions du metteur en scéne. L’interprete doit se conformer a différentes
partitions : celle, écrite, du texte, celle, écrite aussi parfois mais surtout physique et vocale, du
metteur en scéne, celles de la musique, de la lumiere (cela, a minima). Cet art implique la
construction d un personnage fictif en relation avec d’ autres, fiction supervisee par le metteur
en scéne orchestrateur de la relation entre la scene et la salle. Penser |’ émancipation dans cet
art ala croisée de différents textes auxquels |’ acteur doit se conformer, autant de projections,
semble donc une gageure d’ un coté, de I’autre, il semble que I’art du théétre étudié du point
de vue del’interpréte, est le meilleur établi pour cefaire.

Si ces caractéristiques artistigues sont communes aux actrices et aux acteurs, que peut
apporter I’ éude de gestes d’ actrices a la question de |I’émancipation ? Pour répondre a cette
question, il faut accepter de considérer qu’une actrice, contrairement a un acteur, est une
femme, et occupe en tant que telle une place particuliere dans la société, place reconduite dans
I”histoire de I'art par certains schémas et habitudes critiques. La soumission, c’'est la these
défendue par la philosophe Manon Garcia® a partir de sa lecture du Deuxiéme sexe de
Simone de Beauvoir, constitue de maniére fondamentale la féminité et I’ &re femme dans les

28| e terme est employé au sens ancien de femme artiste scénique, regroupant la chanteuse, la comédienne, la
mime, la danseuse. Selon un ouvrage juridique de 1878 « les mots acteurs, actrices, n’embrassent pas
exclusivement I'art de la comédie et de la tragédie ou du chant, ils comprennent aussi I'art du mime, représenté
plus particulierement par la danse. » Charles le Senne, Code du théatre (...), Paris, Tresse éditeur, 1878, p. 8,
opus cité par Jean-Claude Yon, in Une histoire du théatre a Paris de la Révolution a la Grande Guerre, Paris,
Aubier Flammarion, 2012, p. 199.

229 Manon Garcia, On ne nait pas soumise, on le devient, Paris, Flammarion, coll. « Climats », 2018.
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sociétés patriarcales. Cela s bien qu’elle traduit la fameuse conclusion beauvoirienne « On ne
nait pas femme, on le devient », par « On ne nait pas soumise, on le devient®® ». Penser la
soumission et I’émancipation requiert de se placer du coté de celles qui subissent cette
soumission, et qui, ainsi, sont sujettes a I’ émancipation. Mais si la soumission se pense dans
les champs socia et conceptuel, I’ émancipation se pense en acte, au plus proche du geste de
celles qui ont fait acte d é@mancipation dans I’ histoire, et ici dans |’ histoire de I’ art du théétre.
Comment des actrices sont parvenues a sortir de « |’ état anhistorique » réservé aux femmes,
apparai ssant comme sujet sur les scenes historique et artistique, et étant reconnues autrices de

leur geste ? Comment S articulent ces deux dimensions ?

I. Histoire des femmes, trajectoires d’actrices

Penser I’émancipation des actrices nécessite de prendre en compte a la fois un contexte
précis, une et plusieurs situations marquées dans |’ espace et le temps, et les effets de structure
qui infériorisent et entravent les possibilités d agir des femmes intrinseques au patriarcat.
Considérer des gestes d’ actrices par-dela le temps n’implique pas de les décontextualiser, bien
au contraire. Si chague situation est particuliere, elle entre aussi en résonnance avec d’ autres
de maniére transhistorique, propres au fait d’ ére une femme dans une société ou le pouvoir
politique est tenu par des hommes. Cela invite a croiser les disciplines et a considérer une
double temporalité, diachronique et synchronique. La premiere saisit les progres, du point de
vue de I’ histoire des idées, de I’émancipation féminine, et retient I’ évolution esthétique et
culturelle, avec les outils de I’ histoire de I'art et des études théétrales, tandis que la seconde
propre a |’ anthropologie féministe™ et aux études de genre, invite a penser et a déconstruire
des lieux communs, une forme de répétition de la soumission des femmes dans tous les
domaines et ce du fait d une structure patriarcale de la société. 1l faut ajouter ici un troisieme
terme, I'approche par I’ histoire culturelle, pour éviter I’amalgame de situations différentes

auquel peuvent induire a la fois une approche anthropologique des lieux communs et

20 « La soumission des femmes est leur condition, au sens ol elle est la possibilité qui leur est toute tracée par la
norme sociale, et I’ analyse va devoir mettre en lumiére ce qui permet a cette soumission d’ apparaitre comme un
destin, comment elle se perpétue et quelle est la place restrictive des hommes et des femmes dans cette
perpétuation. La theése fondamentale de Beauvoir, qu’ elle va consacrer |’ ensemble de I’ ouvrage a déployer, peut
donc se reformuler ainsi : "On ne nait pas soumise, on le devient". » Manon Garcia, op. cit., p. 161.
1 Frangoise Héritier, Masculin, Féminin. La pensée de la différence, Paris, Odile Jacob, 1996 ; Paola Tabet, La
grande arnaque. Sexualité des femmes et échange économico-sexuel, Paris, L’Harmattan, Bibliothéque du
féminisme, 2004 ; Nicole Claude-Mathieu (dir.), L’Arraisonnement des femmes. Essais en anthropologie des
sexes, Paris, Edition de I’Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Cahiers de I’homme, 1985.
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I’ essentialisation des conditions dans le pluriel général « les femmes ». D’un point de vue
méthodologique, il importe de commencer par le second point, les effets de structure qui
assignent aux femmes un ethos? original et en font, a certains égards, une actrice sur la scéne
historique écrite et pensée par et pour des hommes.

1. Lasituation des femmes dans | histoire, une approche anthropol ogique et philosophique
féministe
Le point de vue féministe consiste a adopter le point de vue des femmes dans I’ histoire et
plus largement des dominées, et a révéler et déconstruire les manieres dont le pouvoir
politique S exerce sur les corps®™:. Ces procédés de déconstruction mettent au jour différentes
définitions et expérience de « femmes» dans I’ histoire et les espaces. L’ art de I'interpréte
repose de maniére évidente sur son corps. C'est la raison pour laquelle il convient d’ entamer
la question de I’ émancipation des actrices sur ce qui les constitue, des points de vue historique,
sociologique et anthropol ogique comme « femmes », ¢’ est-a-dire individu non-masculin, non-
neutres. Que I’ on s appuie sur un « facteur causal » biologique reposant sur le présuppose de
I"unicité de « la» différence sexuelle faisant des femmes des objets (ventres) de transaction
d un oikos a un autre (de la tutelle paternelle a la tutelle maritale) ou que I’ on S appuie sur un
facteur politique produisant cette méme différence sexuelle, les femmes sont des individus
soumis, historiquement et structurellement aux hommes. Les actrices s'inscrivent dans cette
circularité de la différence sexuelle posée comme « cdl » — point de vue : théétre, qui partage
avec théorie son é&ymologie — de la civilisation occidentale patriarcale.

1. 1. Une actrice est une femme

L’ approche anthropologique de la différence sexuelle a montré les rapports de soumission
et de domination qui la sous-tendent®®. La congtitution des études de genre comme champ
disciplinaire et grille de lecture, lui permet de prendre un caractére alafois prépondérant pour
I"analyse des sociétés et apparait comme éminemment relative a un certain mode
d’ administration des corps®™, combinant ainsi |’ approche anthropologique avec la sociologie

et la philosophie politique.

232 Nous revenons plus bas sur ce terme, qui, on peut le poser d emblée, est un mot grec qui signifie le caractére
habituel, les maniéres d'étre et habitudes d’une personne. Il est également employé en rhétorique, ou il
correspond al’image que I’ orateur donne de lui-méme dans son discours.
%8 Michel Foucault, Surveiller et punir, Paris, Gallimard, 1975 et Histoire de la sexualité, 4 vol., Paris,
Gallimard, 1976-2018.
2 Francoise Héritier, Masculin, Féminin. La pensée de la différence, 2. t. Paris, Odile Jacob, 1996.
25 Michel Foucault, Surveiller et punir, Paris, Gallimard, coll. « Tel », 1975.
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1. 1. 1. Delathéorie et de I’ expérience : situer des tragjectoires

De fait, la question se pose : « Si I’on prend le point de vue de I’ émancipation, on pense
comment ? On est obligé de repartir de I’expérience™ », répond la philosophe Geneviéve
Fraisse. Ainsi Simone de Beauvoir, dans Le Deuxiéme sexe, a-t-elle développé sa pensee,
initiatrice du champ disciplinaire des éudes de genre, autour et a partir du concept de

« Situation ». Sa question, celle de savoir « qu’ est-ce qu’ une femme®™” ? » Elle

insiste sur le fait qu'il est impossible de répondre a une telle question sans reconnaitre
gue les hommes et les femmes a la fois sont et ont des corps, et qu’une dimension
importante de la différence sexuelle tient au fait que les femmes, a la différence des
hommes, ne peuvent pas échapper a leur corps et aux signification sociales de celui-

:238
CI™.

C’est dire que, contrairement a un homme qui ne se pose pas la question de son sexe dans
SON rapport au savoir ni a son existence, une femme est sans cesse renvoyée a son sexe —
Beauvoir cite une anecdote selon laquelle on lui oppose, a une assertion, qu’'elle pense cela

parce gu’ elle est une femme::

je savais que ma seule défense, écrit-elle, c'était de répondre: « Je la pense parce
gu'elle est vraie» éliminant par la ma subjectivité; il n'était pas question de
répliquer : « Et vous pensez le contraire parce que vous étes un homme » ; car il est
entendu que le fait d' étre un homme n’'est pas une singularité ; un homme est dans
son droit en étant homme, ¢’ est lafemme qui est dans son tort. [...]

L’ humanité est male et I’homme définit la femme non en soi mais relativement a lui ;

elle N’ est pas considérée comme un étre autonome. “ Lafemme, I’ ére relatif... ” écrit
Michelet. [...] Il est le Sujet, il est I’Absolu : elle est I' Autre®™.

Le présupposé qui sous-tend la différence des sexes est double, il porte sur une spécificité

de la position, de I’ étre et de la parole féminine, dont la conséquence non pas logique mais

2% Geneviéve Fraisse, La sexuation du monde. Réflexions sur |’émancipation, Paris, SciencesPo Les Presses,
2016, p. 36.
27 Simone de Beauvoir, Le Deuxiéme sexe. Les faits et les mythes, t. | [1949], Paris, Gallimard, coll. Folio Essais,
1976, p. 13.
2% Manon Garcia, On ne nait pas soumise, on le devient, op. cit., p. 163-164.
%9 Simone de Beauvoir, Le Deuxiéme sexe. Les faits et les mythes, t. |, op. cit., p. 16-17. L’ autrice fait référence
aun essai d Emmanuel Levinas, Le Temps et I’ Autre, et cite en note le passage suivant : « N’y aurait-il pas une
situation ou I’ altérité serait portée par un étre a un titre positif, comme essence ? Quelle est cette altérité qui
n'entre pas purement et simplement dans I’ opposition des deux espéces du méme genre? Je pense que le
contraire absolument contraire, dont la contrariété n’est affectée en rien par larelation qui peut s établir entre lui
et son corrélatif, la contrariété qui permet au terme de demeurer absolument autre, ¢’ est le féminin. Le sexe n’est
pas une différence spécifique quelconque... Ladifférence des sexes n’ est pas non plus une contradiction... (Elle)
n'est pas non plus la dualité de deux termes complémentaires car deux termes complémentaires supposent un
tout préexistant... L'altérité s'accomplit dans le féminin. Terme du méme rang mais de sens opposé a la
conscience. » (La ponctuation et la parenthése sont dans le texte de Lévinas tel qu'il est cité par Beauvoir, in
ibid.)
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structurelle est la nécessité de sa sujétion, permettant d’ expliquer la domination des hommes
sur elles.

La structure fondamentale de la différence sexuelle est mise en lumiere par les travaux de
I” anthropologue Frangoise Héritier, qui montre son caractére idéologique et qu’ universel®®.
Elle montre d'une part que « [l]a différence entre les sexes est, toujours et dans toutes les
sociétés, idéologiquement traduite dans un langage binaire et hiérarchisé », lequel peut varier
du méme au contraire selon les sociétés — « le sens réside dans I’ existence méme de ces
oppositions et non dans leur contenu, c'est le langage du jeu social et du pouvoir® » —, les
« series qualitatives » associées au féminin étant toujours « marquées négativement ou de
facon dévalorisée, alors que les séries qualitatives masculines correspondantes sont positives
ou valorisées™ ». Lavaleur positive attribuée de maniére systématique au masculin le sera en
dépit du sens moral : « Par exemple, tous les hommes en société disent préférer la paix ala
guerre, mais, néanmoins, partout il est mieux vu pour un homme d’ étre valeureux au combat
que “ femmelette” (ce terme est choisi a dessein)*®. » D’autre part, la construction de cette
binarité et des systemes de justification symbolique et mythologique qui y sont associés
repose sur la nécessité pour les hommes d assurer leur descendance, donc de s approprier le
corps des femmes, réduits a un « sac® ». « Ainsi, ce n’est pas le sexe, mais la fécondité, qui

fait la différence réelle entre le masculin et le féminin®® » :

Le maillon fondamental de la domination masculine, articulée sur les contraintes
économiques du partage des taches, est sans doute la: dans le renoncement mutuel
des hommes a bénéficier de la fécondité de leurs filles et de leurs scaurs, des femmes
de leur groupe, au bénéfice de groupes étrangers. La loi d’exogamie qui fonde toute
société doit étre entendue comme loi de I’ échange des femmes et de leur pouvoir de
fécondité entre des hommes™®.

Ainsi le mariage est-il le passage du statut de fille a femme ¢’ est-a-dire a future mere, et se

pense dans les termes d’ une continuation dans I’ ordre de la soumission a I’ ordre symbolique

#9_a chercheuse expose les limites évidentes de I’ universalité en la matiére, qu’ elle résume ainsi : « Il n'est pas
sOr du tout que I'on dispose d’une recension exhaustive de toutes les sociétés humaines existantes ou ayant
existé. Il est certain que toutes les sociétés connues ne sont pas pour autant toutes décrites. Et quand elles |e sont,
ce N’ est pas nécessairement d’ une maniére qui mette en évidence la nature du rapport établi par chacune entre les
hommes et les femmes. / Ces réserves faites, qui impliquent |’ absence de preuve scientifique absolue, il existe
une forte probabilité statistique de I'universalité de la suprématie masculine, qui résulte de I'examen de la
littérature anthropol ogique sur la question. » (Frangoise Héritier, Masculin, Féminin. La pensée de la différence,
t. 1, op. cit, p. 208.)
#11pid., p. 222. En italiques dans |e texte.
242 | bid., p. 206.
23 | bid., p. 207.
24 «[...] la femme procréatrice mest qu'un sac, un récipient qui abrite temporairement une vie humaine
engendrée par I"homme. » (lbid., p. 222.)
#21bid., p. 230. L’ autrice souligne.
246 | bid., p. 232.
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dominant. L’ expérience d’ étre une femme, celle de n’étre plus «la fille de » (son pere) est
équivalente au mariage, ¢’ est-a-dire a la reproduction et a la maternité. Les roles d épouse
(d’ amante, mais sans doute surtout de ménagére™’...) et de mére sont confondus dans le mot
et I’ expérience d’ étre « femme ».

Comme le présente Frangoise Héritier a |’ entrée de son article « Le sang du guerrier et le
sang des femmes », dont nous venons de restituer les grandes lignes,

[i]l ne fait pas de doute, pour tout observateur de la société occidentale, qu'elle est
marquée par une éclatante domination masculine. La subordination féminine est
évidente dans les domaines du politique, de I’ économique et du symbolique®®.

Nos sociétés dites « modernes », a I'instar de celles dites « primitives », « a savoir les
sociétés de chasseurs-cueilleurs», sont fondées sur les mémes regles, les premiéres étant
« celles qui portent sur la parenté et le mariage ». Ce sont par elles que les genres sexuels sont
attribués aux individus, et leur fonction et place afférentes dans la société. De ce fait structurel
présenté comme universel, et éant donné la profondeur historique et anthropol ogique de son

existence, I’ @mancipation se présente comme une gageure.

1. 1. 2. S émanciper dans et par le mariage

I nous faut nous appuyer sur des exemples tirés de différents contextes pour montrer
I effectivité de cet universel, qui ne correspond pas seulement a des théories occidentales,
mais a |’ expérience des femmes dans la majorité des pays du monde, et a des époques
pourtant éloignées les unes des autres. Ainsi Sappho, prétresse en art des muses, était-elle,
comme pu |’ étre Colette, tenue par le mariage pour quitter la maison paternelle. 11 semble en
effet devoir « en passer » par le mariage pour se délier non seulement de son role de fille,
mais aussi de femme, ainsi que de relever d’ une catégorie sociale élevée.

Francoise Héritier présente au moins deux cas de figures ou les femmes sont émancipées
de la mainmise paternelle ou maritale, ce sont les « matrones iroquoises’™ » qui ne sont plus
en age de procréer, C est-a-dire meénopausees, et les femmes «a coaur d homme » chez les
Indiens Piegan canadiens. Pour étre de ces derniéres, deux caractéres sont nécessaires, la
richesse, et le statut de femme mariée. 1l apparait que ce sont deux caractéristiques présentées

247 Nicole-Claude Mathieu, L' Anatomie politique : catégorisations et idéologies du sexe, Paris, Coté femme, coll.
« Recherche », 1991 ; Christine Delphy, L'Ennemi principal 2 vol, Paris, Syllepse, coll. « Nouvelles Questions
Féministes », 1998.
8 Frangoise Héritier, Masculin Féminin, op. cit., p. 205.
9 Judith K. Brown, « Economic Organization and the Position of Women Among the Iroquois », Ethnohistory
17, n° 3-4, 1970, p. 151-167.
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par Sappho, qui vécut dans une société qualifiée d archaique®™® (antérieure a la période
classique qui débute a Athénes au V° siécle), a Leshos, entre les V11° et VI° siécles avant notre
ere.

Si Sappho ne fait jamais mention d’un époux dans les traces écrites retrouvees et signees
de son nom, il est difficilement imaginable, selon Ana lriarte, qu elle ait pu échapper au
mariage™", étant mere de surcroit. En revanche, «ni son organisation quotidienne ni son
économie domestique ne semblent avoir dépendu de celui qui apparait comme son époux®>? ».
Femme au statut d’épouse dont le mari a disparu (il est tantot décéde tantét en permanent
voyage d affaire selon les exégeses), mére d' une fille, Kleis, qui porte le nom de sa propre
mere, et aristocrate, Sappho jouit d'un statut d’insularité privilégié a Mytilene, et présente les
caracteres propres a une situation de femme affranchie des tutelles paternelle et maritale.
Prétresse, poétesse reconnue pour |'exceptionnalité de son art poétique, elle est auss
pédagogue en arts des Muses pour les jeunes filles de son statut social®®. Elle jouit ainsi d’ une
certaine liberté existentielle tant qu’elle remplit sa fonction institutionnelle d’ ordre civique,
liée al’ éducation de jeunesfilles en &ge d’ étre mariées.

Sa poésie mentionne trés ouvertement différentes personnes de sa famille, sa fille mais
auss son frére, ses « chéres compagnes ». De telles occurrences contribuent a fagconner

I'image d’'une femme responsable de son entourage familial, ce qui nous éoigne de
I’idée traditionnelle que nous avons de la femme grecque réduite au role de protégée
sous tutelle au sein du foyer marital. Sappho fut une femme qui connut laréussite : les
poteries de céramique portent souvent comme décor son élégante silhouette que I'on
retrouve frappée sur les piéces de monnaie de Mytiléne et d' Erése; plusieurs cités

élevérent des statues en son honneur®*,

Sappho, qui se considéra comme particuliérement choyée par les Muses, « qui [I] ont faite
honorée, en [lui] donnant leurs cauvres... > », termes qui résument « le fait d’ avoir obtenu une
reconnaissance socio-économique comparable a celle des anciens aedes», appartient et
participe pleinement d’ une culture particuliere, de son rayonnement et sa prorogation (par la

20 gyr la qualification d « archaique » et la justification de sa structure tribale, voir Claude Calame, «Les
fonctions du groupe choral », in Les Choaurs de jeunes filles en Gréce archaique, op. cit., p. 355-357. Nous y
revenons plusloin.

# Ana Iriarte, « Chanter, enchanter en Gréce ancienne», Clio. Histoire, femmes et sociétés, n°25, 2007.
Consultéle 06 juin 2019. URL : http://journals.openedition.org/clio/2182 ; DOI : 10.4000/clio.2182.

%2 |pid.

%3 Claude Calame, Les choaurs de jeunes filles en Gréce ancienne. Morphologie, fonction religieuse et sociale,
Paris, Les Belles Lettres, 2019, p. 361. Voir aussi André Lardinois, « Who Sang Sappho’s Songs? », in Ellen
Greene (ed.), Reading Sappho. Contemporary Approaches, Berkeley — Los Angeles — London, University of
Cdlifornia press, 1996, p. 150-172.

% Ana lriarte, « Chanter, enchanter en Gréce ancienne », art. cité.

% sappho, fragment 32, Voigt, Jackie Pigeaud (trad.), op. cit., p. 115.
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transmission aux jeunes filles dont elle a la charge des chants et rites féminins lesbiens).
Inscrite dans cette civilisation en train de basculer de I’ aristocratie a la tyrannie, Sappho
témoigne d’'une émancipation de la situation de soumission a laquelle sa sexuation la
prédestine. Economiquement indépendante, mére, elle manifeste enfin un exceptionnel talent
poétique reconnu a travers la Grece et jusgu'a aujourd hui — elle était nommeée «La
Poétesse », a I'égde d’Homére, «Le Poéte®™ ». Elevant les jeunes filles issues de
I” aristocratie aux arts des Muses — musique, chant, poésie — elle participe a I’ épanoui ssement
culturel de Mytilene. Son exemple, aux VII®-VI® siecles, présente les caractéristiques d’une
personne libre dans une société de structure archaique : la richesse et |’absence du mari —
donc du statut nécessaire de femme mariee.

Sortir de la tutelle maritale est encore un prérequis pour I’émancipation des femmes a la
Belle Epoque. Mais, et comme le Code Civil napoléonien de 1804 stipule que « la femme et
ses entrailles sont la propriété de I’homme®™’ », il s agit pour une femme de transiter d’ une
tutelle a une autre — de celle du pere a celle du mari —, ce qui témoigne du point de vue
juridique de la toute-puissance de I’homme sur la femme™®. « La femme », « considérée
comme une « éternelle mineure™ », dépend de I’ homme. A |’ autorité d' un pére succéde celle
d un mari — ce qui construit une seule et méme figure masculine « pere-mari » — et I’on est en

droit de se demander si, alaBelle Epoque, I’ émancipation féminine n’ est pas un bel oxymore.

1. 2. Une femme est une actrice

Pour Frangoise Héritier, la soumission des femmes par les hommes se justifiait par le
besoin des hommes de s assurer une descendance. Or I’ exemple de Colette, mariée avingt ans
avec un homme de trente-quatre ans, nous permet de considérer autrement le besoin masculin
de dominer, puisque Colette, durant les dix ans que dura son mariage avec Henri Gauthier-
Villars (dit Willy), ne donna pas naissance a un enfant. Elle est « utilisée » a d’ autres fin par

son époux, maitre d’ cauvre et metteur en scene.

%6 Théodore Reinach, « Pour mieux connaitre Sappho », in Comptes rendus des séances de I'Académie des
Inscriptions et BellesLettres;, n° 9, 1911, p. 734. Consulté le 13 juillet 2019.
DOl : https://doi.org/10.3406/crai.1911.72931.
%7 « Vous prétendriez a I’égalité ? Mais c’est folie ; la femme est notre propriété, nous ne sommes pas la sienne ;
car elle nous donne des enfants, et I’nomme ne lui en donne pas. Elle est donc sa propriété comme I’arbre a fruits
est celle du jardinier. » (Comte de Las Cases, Mémorial de Sainte Héléne, Paris, Ernest Bourdin, 1842, p. 659.)
28 En 1810, s gjoute I’ obligation du « devoir conjugal » et I'interdiction de divorcer en 1816 (le divorce est
rétabli en 1884 par laloi Naquet). Il faut attendre 1964 pour que les femmes, en France, aient le droit de disposer
de ce qu'elles gagnent et d’ouvrir un compte courant distinct de celui de leur époux tandis que ce dernier gére
seul les biens communs et ceux des enfants.
2| e Code Civil inscrit I’incapacité juridique totale pour les femmes mariées — levée en 1938. A I'article 1124 il
est écrit : « Les personnes privées de droits juridiques sont les mineurs, les femmes mariées, les criminels et les
débiles mentavix. »
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Le postulat anthropologique de Francoise Héritier était en effet fondé sur la possibilité
d enfanter : puisque les hommes ne peuvent donner naissance a leurs fils aors que les
femmes peuvent donner naissance a des filles, il fallait s annexer les femmes comme des
ventres. Le postulat de Catharine MacKinnon, philosophe et juriste américaine, est autre : il
stipule que la domination ne s origine pas dans un constat primordial d une différence quant a
lafécondité, prédicat de la différence sexuelle et de toutes celles qui S ensuivent relativement
au féminin et au masculin, mais que la différence sexuelle est le produit d’une domination :
«la différence est le gant de velours sur la main de fer de la domination. Le probléme n’ est
pas que les différences ne sont pas valorisées ; le probleme ¢ est qu’ elles sont définies par le

pouvoi r’®

.» Ici la reproduction n’'intervient pas pour analyser les maniéres dont le pouvoir
masculin, via la sexualité, s exerce sur les femmes; la sexualité n’est pas un lieu d' « utilité
publique », elle est e lieu d’ exercice du pouvoir par excellence, le lieu de la soumission des
femmes. Point de pensée causale en ce sens chez la juriste inventrice de la notion |égale de
harcelement sexuel et obtentrice de « la reconnaissance en droit international du viol comme
crime de guerre a la suite de la guerre en Bosnie® ». C'est la maniére dont est partagée
I”humanité en deux sexes, a partir d’ une différence définie comme telle, qui est la violence de
I’ exercice de la domination : elle crée des catégories d’ autant plus aliénantes qu’elles ont un
prédicat biologique. La «vaence différentielle des sexes», a reprendre |’expression de
Francoise Héritier, loin d’ étre annexée a une fonction biologique des individus de sexe
féminin — reposant donc sur une « cause » sexuée des femmes —, est une production du
pouvoir qui crée |’ antinomie homme/femme dupliquée sur I antinomie bourreau/victime.
Colette, par exemple, n’est pas une femme parce qu’ elle a « donné » un enfant a Willy (ce
gu'elle n'a pas fait), mais parce qu' elle «se donne», en tant qu’individu, a I’ entreprise
commerciale menée par son mari, et ce de maniére particulierement intense. Pour Willy elle
écrit gratuitement aux ateliers™ et accepte qu’il s octroie I’ entiére autorité®® de la série fort
lucrative des Claudine, intégralement issue de ses propres souvenirs d’ enfance®. Si Colette

offre a son époux sa meémoire d écoliere, elle lui céde aussi son image en acceptant d étre

260 Catharine MacKinnon, Toward a Feminist Theory of the State, Cambridge, Harvard University Press, 1989, p.
219 ; cité et traduit par Manon Garcia, On ne nait pas soumise, on le devient, op. cit., p. 51.
%1 Manon Garcia, On ne nait pas soumise, op. cit., p. 50.
%2 Colette emploie le terme d « atelier » dans Mes apprentissages, in Colette, Euvres, t. |11, Paris, Gallimard,
coll. «Bibliothégque de la Pléiade », p. 992-993. Pour Michel Mercier, les « ateliers» sont une « expression
pudique qui dissimulait ses négres ». (Michel Mercier «“ L'affaire Claudine”, La naissance d'un écrivain fut la
renaissance d’ une femme », in Colette, op. cit., p. 85).
%3 Notons que I’usage du préte-nom est courant a cette éoque, notamment dans le milieu journalistique,
« particuliérement dans celui de la chronique dramatique et musicale » (Eric Dussert et Eric Walbecq, « Willy &
Cie: un atelier, une industrie », in Colette, op.cit., p. 79).
%4 Corrigés et amendés par la main de Willy, qui souvent les « épice ». (Ibid.)
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photographiée a ses cotés, dans des mises en scene gu’il agence a des fins promotionnelles.
Leur mariage, qui put apparaitre comme une chance pour une famille bourguignonne
désargentée — Willy est un journaliste parisien réputé —, ou I’actrice participe a I’ activité
professionnelle du mari dont elle ne tire aucune reconnaissance, et son corps, comme en
témoignent les nombreuses images publicitaires ou Willy se met en scéne avec sa jeune
épouse au moment ou il est porté aux gémonies par la critique suite ala parution des Claudine,
peut ére défini comme « échange économico sexuel® », une « relation sexuelle impliquant
une compensation », dans la mesure ou Colette était sans dot. La sujétion de Colette est
évidente dans les images du couple produites a ce moment-la, picturales ou photographiques.

- ™ RS

Figure 1. « Colette et Willy, photographie & Belle Tle», 1894, auteur non identifi¢, fond du Centre
d’études Colette.

Figure 2. « Colette et Willy, portrait par Eugene Pascau », Salon de la Société des artistes francais,
1903 ; reproduit dansla Revue Théatrale, mai 1903.

La photographie prise & Belle Tle en 1894 alors que Colette y prenait quelques jours de

repos pour se remettre d’ une grave maladie®, et le tableau d’ Eugéne Pascau réalisé en 1903

265 pgpla Tabet, La grande arnaque. Sexualité des femmes et échange économico-sexuel, Paris, L' Harmattan, coll.
« Bibliothéque du féminisme », 2004.
%6 Maladie des trompes de Fallope, probablement due & une infection sexuellement transmissible et donc aux
infidélités de son mari. Cf. Michel Mercier, «“ L'affaire” Claudine, La naissance d'un écrivain fut la
renaissance d’ une femme », in Colette, op.cit., p. 86.
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présentent une disposition analogue : Colette est assise a la droite de Willy qui se tient droit,
debout, ses mains sont croisees entre ses genoux, et si le regard de la jeune fille en 1894 est
un brin suspicieux, celui de la jeune femme de 1903 est clairement mélancolique. Si sa téte
ploie a droite, ¢ est-a-dire du c6té ou son mari n’est pas, on remarque en revanche la méme
frontalité dans le regard de I’homme. La délicatesse avec laquelle sont peintes les mains de
Colette, entrelacées entre elles, croise éoquence de la « féminité”® », indice de la géne a
I’ exposition et de la réserve de |’ épouse, mains qui servent auss la créativité de I’ actrice a ce
moment-la. A I’inverse et comme en contre-point & cette blancheur, e costume noir de Willy
est fondu dans I’ arriére-plan tandis gu’ une de ses mains est posee sur le fauteuil ou est assise
SON épouse, son cou est juste au niveau du cadre d’ un tableau placé au-dessus de Colette dont
la jupe est de la méme couleur que le mur derriere elle: Willy est |a téte pensante du couple,
celui qui donne cadre, Colette est lalumiére dans le tableau. Ces jeux d’ opposition rejoignent
I"hypothése de Katharine MacKinnon selon laguelle «la différence homme/femme est
calquée sur I’opposition domination/soumission : on appelle “ hommes™” les individus qui
dominent et “ femmes” lesindividus soumis®™ ».

Cette soumission absolue, transparente dans les images, nous permet de mettre en avant
son éloquence physique, manifeste a travers des gestes, une attitude. Elle nous permet
également de révéler son caractere socialement situé: il s'agit d’un couple bourgeois, dont le
tableau confirme le caractéere installé. L’ un et |’ autre adoptent ainsi les positions associées a
I"image stéréotypée du couple aforte différence d’ &ge. Willy présente |’ attitude retirée et fate
du bourgeois endormi, veillant sa jeune et jolie épouse qui articule un regard alangui et en
attente. La différence d' &ge sur laguelle le peintre a particulierement insisté, renchérie par le
jeu des couleurs, présentent une ambivalence dans cette relation qui apparait essentiellement
comme ce gqu'elle est, une mise en scene. Si la relation femme/homme est une relation de
soumission/domination, elle implique une tension, un jeu sensible dans I'image a travers le
caractere archétypique de leurs poses: la relation de soumission/domination, ¢ est-a-dire la
relation femme/homme est une mise en scene. Elle est structurelle, comme le montrent

Catharine MacKinnon et Simone de Beauvoir —

depuis les premiers temps du patriarcat ils [les hommes] ont jugé utile de maintenir la
femme dans un état de dépendance ; leurs codes se sont établis contre elle; et c'est
ainsi qu’elle a été concrétement constituée comme I’ Autre. Cette condition servait les

%7 es guillemets indiquant qu'il s agit |a de ce qui est attribué comme étant de I’ ordre du féminin dans nos
sociétés. Les gestes des actrices vont nous permettre de voir comment cette notion est I’occasion d’'une
réappropriation. Nous y revenons au fil de lathese.
%8 Manon Garcia, On ne nait pas soumise, op.cit., p. 58.
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intéréts économiques des méales; mais elle convenait aussi a leurs prétentions
ontologiques et morales. Dés que le sujet cherche a s' affirmer, I’ Autre qui le limite et
le nie lui est cependant nécessaire : il ne s'atteint qu’ a travers cette réalité qu'il n’est
pas”®,

La relation de soumission/domination, la relation femme/homme telle qu’elle est réalisee
de maniére archétypale par le mariage, est une mise en scéne. Femme et homme sont des roles
sociaux et culturels incarnés par un ensemble assez restreint de gestes et d’ attitudes. Colette,
dans ces images, se conforme a |I'image de |’ « épouse soumise » — révélant par laméme la
dimension tautologique de I'expression — tandis que Willy se représente en bourgeois
dominateur depuis I’ombre, fondu dans le décor et une expression vide pour laisser a sa
femme la lumiere et I’embarras. Autrement dit, la relation de mari a épouse est celle de
metteur en scéne a actrice. La femme, au sens beauvoirien du terme, est une actrice. C est
donc en tant qu’ actrice qu’ une femme doit devenir une actrice... professionnelle.

Pour Colette, sémanciper de la tutelle maritale c’'est-a-dire renoncer a I’équivalence
femme-épouse est une premiére étape. L’'émancipation des actrices, dans un contexte
bourgeois tel que permet de le penser I’exemple de Colette, n’'est pas le fait de « se rendre
visible », mais de changer de scéne de visibilité. L’ émancipation est un déplacement, dans un
premier temps, hors de la scéne sociale bourgeoise, et hétérosexuée. La lumiére est en ce cas

1270

I”endroit depuis lequel penser I’ émancipation : depuis le statut d' « étre-pour-autrui-™ » que le

patriarcat réserve aux femmes.

« La femme » se pense d abord objet, soumis au désir d'un homme dont elle dépend a
plusieurs égards. « [L]a composante la plus importante de la situation des femmes est qu’elle
est congue, construite et imposée de I’ extérieur, par des hommes qui les congoivent comme
I’ Autre et, de ce fait, comme destinées a étre inférieures”. » L’ exemple de Colette permet de
montrer qu’au sein du patriarcat une femme est une actrice et I’homme est centre et point de
regard non relatif : metteur en scéne. La femme est telle au sein de I’ échange économico-
sexuel qu’est le mariage, ou elle pourvoit tantot a la descendance tant6t ala survie du ménage

par son travail non directement rémunérateur”

et invisible. Dans ce cadre, S'il y amise en
scene de et dans I’intimité, la scéne se congoit comme lieu d’ émancipation a partir du motif

du déplacement du priveé au public, et de la professionnalisation. Or le monde du théétre et le

%9 Simone de Beauvoir, Le Deuxiéme sexe, t. |, op. cit., p. 239.
2% Manon Garcia, On ne nait pas soumise, op. cit., p. 181.
211 |pid., p. 227.
22 Jne femme ne peut ouvrir de compte en banque distinct de celui de son mari qu’ en 1965.
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marcheé de I’art ne sont pas des lieux privilégiés pour I’émancipation féminine, caractérisés
par la marchandisation et |’ érotisation des corps. De la scéne matrimoniale a la scéne de
théétre, les actrices-en-tant-que-femmes, et en tant qu’ actrices sont considérées « en corps »
propices a procurer jouissance et utilité aux hommes. C’ est en passant par le prisme de lafolie,
non sexuée et philosophiquement ressaisie par des hommes dans la deuxieme moitié du XX°®
siecle, qu’ elles peuvent faire reconnaitre la difficulté a étre reconnues comme sujets dans ce

monde.

2. Continuités et logiques du visible et deI'invisible

Le caractere objectal des femmes dans la société occidentale, traduite danslaloi, I’ est aussi
dans les formes spectaculaires de maniére particulierement vive a la fin du X1X°siecle et au
début du XX®, al’heure des premiers mouvements d’ émancipation féminine occidentaux®".
Les scenes de la société et du théatre forment un continuum a variables historiques de
I’oppression des femmes, qui reléevent de ce que Jacques Derrida nomme
« phallogocentrisme®™ », stigmatisant ainsi 1a centralité accordée au « phallus » dans I’ analyse,
référent langagier a partir a partir duquel est pensée I’ « atérité » et donc la place de «la
Femme », et la place également paradigmatique et conjointe du logos dans la civilisation
occidentale. Ce terme permet de conjoindre la « domination masculine» au « partage du
sensible », dans lequel 1es femmes occupent toujours les mémes places, fonctions et roles, et
ce quelle que soit la scene de son « apparition ». Le « découpage sensible du commun de la
communauté » implique tout entier « des formes de sa visibilité et de son aménagement ».

Pour Jacques Ranciere,

[ITes arts ne prétent jamais aux entreprises de la domination ou de I’ émancipation que
ce qu'il peuvent leur préter, soit, tout simplement, ce gu'ils ont de commun avec
elles: des positions et des mouvements des corps, des fonctions de la parole, des
répartitions du visible et de I'invisible. Et I’autonomie dont ils peuvent jouir ou la
subversion qu’ils peuvent s attribuer reposent sur la méme base™>.

Si s émanciper C est apparaitre sur la scene de I’ histoire non pas seulement par son corps

mais en tant qu’individu, s cela fut redevable d un alignement stellaire pour Sappho, femme

23 Un premier mouvement appelé « période préféministe », est relayé notamment en France dans le sillage
d’ Olympe de Gouges et des révolutionnaires qui revendiquaient les droits des femmes et de la citoyenne, ainsi
une émancipation par la formation et I’ éducation. La premiéere vague, d’envergure occidentale (européenne et
étasunienne) manifeste pour I’ égalité des droits civils, économiques et des droits politiques, lutte pour I’ accés des
femmes a toutes les sphéres de la société et pour la représentation des femmes, ainsi que contre le
« maternalisme » et I’idée de « nature féminine ». Cf. Nicole Van Enis, Féminismes pluriels, préface de Vinciane
Despret, Bruxelles, Aden, 2012, p. 28.
21 Jacques Derrida, « tympans », Marges, de la philosophie, Paris, Minuit, 1972, p. 17.
5 Jacques Ranciére, Le Partage du sensible. Esthétique et politique, Paris, La Fabrique, 2000, p. 25.
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mariée mais sans mari, bénéficiant d’ un statut privilégié du fait de sa naissance aristocratique,
extraordinairement douée pour les arts musicaux, cela implique, dans le cadre structurel du
« phallogocentrisme », de pouvoir circuler d une scene a une autre afin, par la pratique du
théétre, de mettre en évidence ou de prendre conscience de la théétralisation de la société —

des roles, des places et des fonctions qu'y tiennent les femmes et les hommes.

2. 1. Leprolétariat artistique

La libéralisation de la société favorise la circulation des étres et des choses, ainsi que la
mobilité sociale et tandis que les villes deviennent de plus en plus attractives, ou I’on est en
outre couvert-e par |I'anonymat, le théétre apparait de plus en plus comme un moyen de
S émanciper économigquement pour une femme. 1l est, selon les mots de Colette « le métier de

ceux qui ' en ont aucun?’®

», et ains ouvert atoutes les mobilités et a toutes les exploitations.
Mais sortir de la tutelle maritale c’est prendre le risque de tomber dans les réseaux de
prostitution qui jalonnent I’ « ére du théatre commercia®”’ » dont parle Jean-Claude Y on pour
qualifier la séquence historique allant de laloi de 1864 sur la liberté des théétres a I’ ouverture
du conflit mondial de 1914-1918. Cette période d’ effervescence politique, qui correspond a ce
gu'il est désormais courant de nommer la «premiére vague» du féminisme européen,
caractérisé par la revendication par les femmes des droits civiques, voit un extraordinaire
dével oppement des formes de spectacles. Cela prend une dimension particuliére dans le café-
concert ou le corps des femmes est utilise comme objet permettant d’ attirer le public. Les
femmes non seulement sont soumises a la concupiscence des regards dans la salle, mais font

aussi |’ objet d'une « traite », entre Paris et la province.

2. 1. 1. L’ espoir de |’ émancipation par les planches

L’ extraordinaire développement des formes et des lieux de spectacle au tournant du X1X°et
du XX° siécle ouvre une bréche pour I’émancipation féminine. La profession d artiste
dramatique se démocratise, et I’on peut y prétendre sans étre issue d'une famille de
comédiens:

le théatre recrute plus largement : quelques aristocrates égarées par la passion, des

bourgeoises au statut social encore incertain et obligées de travailler — notamment des
filles de femmes galantes comme Sarah Bernhardt — et surtout une multitude

276 Colette, La Vagabonde, in Euvres, t. 1, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothégque de |a Pléiade », 1988, p. 1083.
2" Jean-Claude Y on, Une Histoire du thétre a Paris, op. cit., p. 103.
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d ouvriéres qui voient |& une manieére d’ échapper au prolétariat, rejoignent les
planches’™®,

Le théétre apparait comme une alternative souhaitable eu égard a I'image laborieuse du
travail en usine. Y vette Guilbert, Thérésa’”® avant elle ou encore Madame Segond-Weber®,
grande trageédienne de la Comédie-Francaise sous le Second Empire qui ne cessa de
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revendiquer son origine prolétarienne™, sont toutes les trois issues du ruisseau®™ et sont des

exemples d’ émancipation économique. Le succes rencontré par Y vette Guilbert lui permet par
exemple de subvenir aux besoins de sa mére qui peut s arréter de travailler®™,
Comme I’ explique Jean-Claude Y on,
[I]a profession d'interpréte peut sembler a priori ouverte a tous. Ne suffit-il pas

d’'avoir du talent? La est certainement un des attraits les plus puissants de la

« dramatocratie® » : au théétre, il semble possible de réussir (et en une soirée, en

plus!) sans posséder d’ autre capital que sa propre valeur®,

La question du talent ne se pose pas en premier lieu pour les actrices, que I’on considére
bien plutdt pour leur corps: c'est la premiere «valeur » de |’actrice. Yvette Guilbert, par
exemple, est repérée dans la rue par Charles Zidler, directeur de I’Hippodrome®™, qui la
complimente sur sa « taille superbe », son « corps élégant », qui feraient d elle rien de moins
que « la plus belle écuyére de Paris™ » | Le métier étant trop risqué, lamére de I’ actrice le Iui
interdit et celle-ci tente sa chance dans le théétre, qui al’ avantage de la respectabilité. Mais la

nécessité de gagner rapidement de I'argent conduit Y vette Guilbert & s engager dans le café-

"8 | ola Gonzalés-Quijano, Capitale de I’amour, Filles et lieux de plaisir a Paris au XIXe siécle, Paris
Vendémiaire Harmonia Mundi, 2015, p. 155.
2% Désirée Emma Valladon dite Thérésa (1837-1913), grande chanteuse populaire du XIX® siécle, appelée «la
diva du ruisseau » en raison de ses origines trés modestes. Elle chante un répertoire de chansons lestes et
satiriques. Connue pour sa gouaille, elle I’ est aussi pour la majesté d’ une trajectoire du ruisseau vers les lingots,
et put étre considérée comme une des artistes qui voient la naissance de I'industrie du spectacle en France. Cf.
Jacqueline Blanche, Thérésa, premiére idole de la chanson francaise (1837-1913), La Fresnay-sur-Chedouet,
1981 ; Pierre-Robert Leclercq, Thérésa, la diva du ruisseau, Paris, A. Carriére, 2006.
280 Caroline-Eugénie Weber, dite Madame Segond-Weber (1867-1945), grande tragédienne du Francais de 1887
a 1926, elle fait partie de ces artistes — avec Sarah Bernhardt et Jean Mounet-Sully — que Jean Cocteau qualifie
de « monstres sacrés ». (Jean Cocteau, Mes montres sacrés, textes et documents réunis par Edouard Dermit et
Bertrand Meyer ; introduction de Milorad, Paris, Encre, coll. « Les Arcanes du temps », 1979)
%1 Anne Martin-Fugier, Comédienne, de Mlle Mars & Sarah Bernhardt, Paris, Seuil, 2001, p. 23.
%2 \/0ir note 56.
28 yvette Guilbert écrit dans ses mémoires étre dans |’ urgence de trouver une solution pour gagner de I’ argent
car sa mere, couturiére a domicile, a la vue qui baisse, ce qui compromet la viabilité de leur seule source de
revenus.
4 Terme forgé par I auteur pour signifier I'importance que prend le théétre dans la société du X1X® siécle.
%5 Jean-Claude Y on, op. cit., p. 209.
6 Salle a la grande réputation, située entre le pont de I'Alma et la place du Trocadéro, qui propose des
spectacles de cirque et d’ équitation, des pantomimes hippiques, courses de chars et combats de gladiateurs. Voir
Claudine Brécourt-Villar, Yvette Guilbert, I'irrespectueuse, Paris, Plon, 1988, p. 49.
%7 yvette Guilbert, La Chanson de ma vie. Mes Mémoires, Paris, Grasset, coll. « Les Cahiers Rouges », 1927,
p. 35.
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concert : elle accepte de « déchoir » dans la hiérarchie des scenes — « Quoi ! aler au café-
concert quand on était du théatre? Fi donc! Mais le pain, le pain, il faut bien gagner le
pain...?®® » Au café-concert les carriéres ont la réputation de pouvoir étre fulgurantes et plus
rapidement lucratives qu’'au théédtre — c'est ce dont témoigne Thérésa dans la filiation de
laquelle se situe Y vette Guilbert. Le café-concert apparait bien comme le lieu d’ émancipation
financiéere de I actrice qui, par un phénomene d' « ascension sociale », se sort de conditions
matérielles précaires.

Mais se lancer dans la carriére artistique et, on le voit, I'appét du gain, comporte de
nombreux danger pour une jeune fille, et le monde du théétre peut apparaitre comme un lieu
de prédation ou régnent les rois de la pegre. Si une femme souhaite S émanciper
économiquement, elle est une proie pour d’ autres qui voient en elle un objet marchand. Car
dans le monde du spectacle, notamment & la Belle Epoque, les réseaux de prostitution sont
nombreux. Dans un contexte ou le monde du spectacle tend a développer une économie
propre a répondre a la société du spectacle qui se met alors en place, une actrice est aussi

considérée comme une prostituée.

2. 1. 2. Une prostitution structurelle

L e probléme de |’ émancipation des actrices & la Belle Epoque est confronté & |’ association
de la profession a la prostitution, laquelle est structurelle. Si le théétre a toujours été motif
d’ opprobre pour les deux sexes de la part de I’ Eglise catholique qui gére I’ Etat civil jusqu’ala

Révolution francaise®®

, Seules les actrices sont associées a la prostitution et souvent
assimilées aux courtisanes. Cette association se traduit dans un écart de salaire considérable
entre les actrices et les acteurs, car on compte sur I’ activité de prostitution des premiéres
comme appointement complémentaire — calcul qui la rend donc nécessaire™. Les actrices

21 «Vivre de ses

doivent en outre financer leurs costumes de scenes, fort couteux
appointements reste [...] impossible, sauf pour les tres grandes vedettes comme Rachel ou

Sarah Bernhardt®? », analyse Lola Gonzalés-Quijano, qui parle de « nécessité vénale attachée

%8 |bid., p. 47. L’ autrice souligne.

%9 Anne Martin Fugier, Comédienne, de Mlle Mars a Sarah Bernhardit, Paris, Seuil, 2001 ; J. McManners, Abbés
and actresses. The Church and the theatrical profession in Eighteenth-century France, Clarendon Press, Oxford,
1986 ; Virginia Scott, Women on the stage in early modern France (1540-1750), Cambridge University Press,
Cambridge, 2010.

20 « Souvent, une femme vient me trouver en me disant que les 50 francs, ce n'est pas assez, qu'elle va étre
obligée de raccrocher, de faire des hommes dansla salle, a cing sous... Cane me regarde pas : j’ai 30 000 francs
de loyer. » (Propos attribués a Hiltbrunner, directeur des Délassements-Comiques dans le Journal des Goncourt,
“Théétre”, année 1854 ; cité par Lola Gonzal és-Quijano, Capitale de |’ amour, op. cit., p. 153.)

21 Anne Martin-Fugier, Comédienne, op. cit., p. 12.

22| ola Gonzalés-Quijano, Capitale de I’ amour, op. cit., p. 155.
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au métier d actrice », entretenue par la rude concurrence et par les directeurs de théétre qui

N’ hésitent pas a faire dépendre un r6le d’ un service sexuel.

La prostitution des actrices s'inscrit de fait dans un systéme de corruption généralisée ;
[...] les directeurs de théétre comptent également bien souvent sur I'influence des
protecteurs des actrices qu'ils engagent. Les noms de 11 directeurs de théétre ou de
cirque (qui sont quelquefois aussi auteurs dramatiques) sont cités dans le registre BB1
[de la police] des femmes galantes — Prosper Bagier, Marc Fournier, Victor Henry,
Hervé, Arséne Houssaye, Jacques Offenbach, Nestor Roqueplan, Léon Sari, Maurice
Strakosch, Frangois Varcollier, Camille Weinschenk —, ce qui laisse entrevoir
I’ étroitesse des liens entre le demi-monde et I’ univers du spectacle®®.,

Les conditions sont différentes du théétre au café-concert, mais la réaité de I’ exploitation
économique des actrices reste laméme : cela n’est qu’ une question d’ exposition, de visibilité
du « marché ». Au début de I’année 1863, Sarah Bernhardt, ayant quitté le Frangais par une

claque®™, se trouve sans moyen de subsistance.

Que peut faire & dix-neuf ans une jeune fille belle et sans fortune ? Evidemment, vivre
de ses charmes. De plus, elle avait sous les yeux I’ exemple de sa mére et de sa tante,
toutes deux femmes entretenues. Cela, elle ne le raconte pas dans Ma double vie, mais
on en a une idée d aprés plusieurs témoignages. A commencer par Marie Colombier,
aussi brune et épanouie que Sarah était rousse et mince, qui menait alors la méme
existence qu’elle. Marie raconte que Sarah, dés ses débuts au Théétre-Francais, était
en butte aux reproches : elle ne rapportait pas d’'argent a la maison, elle n'avait pas
compris que, pour faire du théétre, il fallait séduire les critiques... Excédée, Sarah
S était un soir décidée a aller au théétre des Variétés, non pour assister au spectacle
mais pour y «jeter ses filets», selon I’expression de sa tante. A la sortie, deux
hommes la suivirent, un jeune et un vieux. Le vieux semblait plus riche mais, dans un
premier temps, elle garda le jeune, un viveur élégant, Emile de Kératry, lieutenant de

vai sseau”.

Engagée au théétre du Gymnase en mars de la méme année comme doublure ou pour jouer
de petits roles, I’ actrice n’abandonne pas sa vie galante : « elle avait besoin des subsides de
Ses amants pour vivre, surtout aprés la naissance de son fils Maurice I’ année suivante®® ». Sa
carriere, durant trois ans, piétine, mais |’ actrice se rend réguliérement au théatre, notamment a
la Porte Saint-Martin ou elle fréguente le régisseur. En 1865-1866 on y donne La Biche aux
bois®, et Sarah Bernhardt se fait engager pour remplacer quelques jours mademoiselle

23| hid., p. 156-157.

294 épisode est fameux, selon lequel Sarah Bernhardt, pour venger sa petite soceur qui venait de marcher sur la

traine de la robe de Mademoiselle Nathalie, une sociétaire du Francais, lors de la cérémonie rituelle le jour de

I"anniversaire de Moliére, donne une claque a cette derniére. Refusant de lui présenter ses excuses et sachant a

quoi €elle s expose étant donné la différence de statut entre les deux actrices, elle est renvoyée.

2% Anne Martin-Fugier Comédienne, op. cit., p. 318.

26 | bid.

27V audeville-féerie en 4 actes et 16 tableaux de Théodore et Hippolyte Cogniard, créé a Paris, Théétre de la

Porte Saint-Martin, le 29 mars 1845, sur une musique d’ Auguste Pilati, ballets de Jean Ragaine, repris en 1866.
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Debay®® du théétre de I’ Odéon qui tenait le réle principal aux cotés de madame Ugalde®™ de
I’ Opéra-Comique®®. C'est durant cette période qu elle constitue ce que Marie Colombier
nomme sa « ménagerie® ».

Sarah Bernhardt fait a ce moment — elle a a peine vingt ans — |’ expérience de la circularité
d un systeme dans lequel elle peut « vivre de ses charmes ». Ce gue I’ ethnologue Paola Tabet
analyse un siecle plus tard a partir de I’ étude de sociétés tribales:

[ITadivision sexuelle du travail et I’accés différencié des hommes et des femmes aux
ressources concourent a I’ utilisation par les femmes de la sexualité comme monnaie
d’ échange — la seule dont elles puissent effectivement disposer. Dés lors les relations
sexuelles prennent un relief tout asymétrique, devenant a la fois symbole et verrou de
I’inégalité des sexes™.

La sexualité structure les relations entre hommes et femmes, entre directeurs de salle et
actrices, entre bourgeois et actrices. Les carrieres des artistes dramatiques dépendent de ceux
qui les achetent et les vendent. Le sexe ou plutdt I'hétérosexualité est le coaur avoué du
systeme, qui permet aux actrices d’ obtenir certains réles, places et fonctions, est auss ce qui
les soumet a la toute-puissance masculine. C’'est ce dont témoigne Y vette Guilbert qui narre,
alors qu'elle est encore une jeune actrice inconnue au thééatre des Variétés, la raison pour
laquelle elle est remplacée, au pied leve et sans étre prévenue, dans le joli réle gu’ elle tenait
dans une piéce de Millaud, par «une splendide fille, demi-actrice, demi-courtisane|...]
Pourguoi ? Elle était la maitresse d’ un des plus gros actionnaires du théétre... » Le directeur,

Bertrand, diagnostique et tente de faire apparaitre I’ équilibre des peines :

Mon enfant, ce sont des obligations auxquelles un théatre ne peut échapper... Vous
en verrez bien d autres, allez! Il nous faut compter avec tant de gens... Croyez-vous
gue celam’'amuse d’ engager cette femme, €lle ne sait ni parler ni marcher en scéne...
mais au théatre, personne, vous entendez, ne peut se dire libre, nous sommes tous
esclaves de tous™,

28 vénulie Elise Debay (? —1877) est une comédienne frangaise issue du Conservatoire, qui joua au Cirque
Impérial, a I’Odéon (1857-1868), a I’Ambigu, morte prématurément. (Cf. Henry Lyonnet Dictionnaire des
comédiens francais, ceux d'hier : biographie, bibliographie, iconographie... tome 1 [1902], Genéve Slatkine,
1969, p. 448.)

2 Gabrielle Delphine Elisabeth Ugalde (1829-1910), est une soprano, pianiste, compositrice et professeure de
musique. Elle se produit sur les scénes du théétre des Champs-Elysées, du théétre Lyrique, des Bouffes-Parisiens
mais surtout de I’ Opéra Comique. Elle dirige le théatre des Folies-Marigny en 1872 et les Bouffes-Parisiens de
1885 a1888.

30 Sarah Bernhardt, Ma double vie, op. cit. , p. 157-158.

%! Marie Colombier, Le voyage de Sarah Bernhardt en Amérique, Paris, Maurice Dreyfous, 1881, p. 134.

%2 Félicie Drouilleau, « Paola TABET, La grande arnaque. Sexualité des femmes et échange économico-sexuel,
Paris, L’ Harmattan, Bibliothégue du féminisme, 2004, 207 p. », Clio. Histoire, femmes et sociétés, n° 22, 2005.
Consulté le 4 mars 2019. URL : http://journals.openedition.org/clio/1820.

303 ¥ vette Guilbert, La chanson de ma vie, op. cit., p. 45.
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Leterme d «esclavage» n'est pasici par hasard, et si le directeur de salle I’emploie, qui
profite d’ une position malgré tout favorable dans cette économie, il faut imaginer la sordidité
de la situation dans laquelle sont les jeunes actrices des cafés-concerts, associés au fil du
temps a des bordel s**.

Le 27 juin 1903, le journal L’Assiette au beurre titre « La Traite des Planches », levant
ains le rideau sur une réalité systémique dénoncée par André lbels en 1906 dans La Traite
des chanteuses (moaurs de Province). Beuglants et bouibouis, le prolétariat de I’ Art ou... de
I”amour ?, qui rassemble des documents témoignant de la généralisation et de |’ organisation
de I exploitation des chanteuses sur tout le territoire frangais.

Dés qu’ une petite ouvriére, qui a de la voix ou qui le croit, n'a plus de place, on la
dirige vers une chambre ou il y ale pianiste, I'auteur, le compositeur et |’ éditeur. La
en compagnie d’ une vingtaine de petites femmes comme elles... qui ont de lavoix et
qui n’ont plus de place, on leur serine une trentaine de fois une dizaine de chansons.
Et on I’expédie en province avec une belle robe un peu courte, mais incrustée d' or et
d argent ! Aprés la malheureuse se débrouillera comme elle pourra... avec sa voix.
Par économie, souvent I'auteur, I’ éditeur, le compositeur et I'agent lyrique ne font
gu’un seul et méme personnage. Si vous voulez voir des spécimens de ces hommes-
Protée, allez a I'heure de I’ apéritif du cbté de la porte Saint-Denis ou de la porte
Saint-Martin. V ous serez édifiés sur la maniére dont on comprend I’ art lyrique pour la
province en contemplant de prés et en entendant les conversations de tous ces
mentons bleus et de toutes ces pauvres filles qui, par bravade sans doute ou par
modestie peut-étre, dissimulent leurs couleurs sous une couche trop épaisse de poudre
deriz*®,

La situation de proxénétisme engage tous les maillons de la chaine de création les uns aux
autres. La, ce sont les actrices qui patissent le plus durement d'un systéme qui vit du
commerce de leurs talents. D’un coté, au théétre, regnent les vedettes qui peuvent chiffrer a
leur gré leurs honoraires pour des hommes préts a tout pour étre vus ou passer un moment
privilégié avec une étoile, s assurant ainsi un train de vie et des subsides pour leurs créations ;
de I'autre, au café-concert, les actrices nourrissent un réseau de prostitution national et
subissent I’ engrenage sans parvenir aen tirer profit, pour lamajorité d’ entre elles.

Cette interrelation des relations entre hommes de théétre et actrices permet de situer ladite
prostitution dans un continuum®® d’ échanges tarifés entre hommes et femmes dont on a vu

gu'il samorcait avec le mariage. Selon Paola Tabet en effet, I' « échange économico-

%4 Marie-Ange Rauch, A bas I’égoisme, vive la mutualité! La Mutuelle des artistes et des professionnels du
spectacle (1865-2011), Saint-Denis, Presses Universitaires de Vincennes, coll. « Théatres du monde », 2015.
Voir aussi le portrait du métier d’ actrice dépeint par Alexandre Dumas dans Kean, al’acte .

35 André Ibels, « Deux siécles de caf’ conc’ », Touche & Tout, juillet 1912, p. 51 ; cité par Marie-Ange Rauch, op.
cit., p. 47.

%0 papla Tabet, La grande arnaque, op. cit., p. 9.
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sexuel® » structure la société et la stigmatisation de la figure de la prostituée contribue a
I"asseoir, qui se distingue de I’ éoouse Iégitime — elles sont a elles deux les deux jambes du
systeme. Pour I’anthropologue, le patriarcat n'est concevable que dans ses liens avec un
systeme d’ économie capitaliste structuré autour de la marchandisation du corps des femmes.
Réciproguement, |’ économie capitaliste a besoin du patriarcat qui organise et fonde en droit®®
la soumission de certains étres a d’ autres™®. Dans ce contexte, Sarah Bernhardt présente un
exemple limite qui, alors qu'elle éait tres célébre et pouvait vivre de ses appointements,
accordait encore des entrevues en maisons de rendez-vous moyennant de tres importantes

SOmmes.

Au moment ou elle fit édifier son hotel particulier de I’avenue de Villiers pour
500 000 francs or, elle cumulait protecteurs affichés et passes tarifées. On sait qu’au
début de la Ille République elle accordait ses faveurs pour une somme comprise entre
500 et 1000 francs™.

L’actrice, en continuant a se mettre dans la position de «femme gaante », invite a
concevoir une maniere de s émanciper d un systéme dans lequel elle a su sinscrire comme
actrice et comme femme : elle sait tirer profit de sa situation exceptionnelle de star mondiale,
et du prix que certains hommes sont préts a payer pour étre vus ou pour étre un moment
aupresd’elle.

Les actrices ne font pas exception dans un contexte ou la prostitution est une « catégorie
normative dont la fonction est d’ énoncer les regles d’ un usage Iégitime et illégitime du corps
des femmes dans différentes sociétés™ ». A I'instar de Sarah Bernhardt, elles peuvent s en
sortir au prix de la gloire et d'un godt pour la surenchere. Maitriser les codes de cette
économie, les exploiter & son service, et au service de |I’économie marchande, est une double
circulation que manie avec virtuosité et ivresse la grande actrice de la Belle Epoque. Mais
dans la majorité des cas, au sein de cette économie, et qu’'il s’ agisse du directeur de salle ou
de I’époux, ¢’ est I"'homme qui organise I’échange, c’est lui qui paie, c’'est lui qui détient le
pouvoir monétaire et statutaire, d un point de vue juridique. Cet échange économico-sexuel

n’'a effectivement de sens que lorsqu’il y a de |’argent et de la « respectabilité », ¢’ est-a-dire

397 Paola Tabet, ibid.
38 Ainsi le Code Napoléon et la République jusqu’a une date récente en France ; soumission fondée en nature
également, comme nous le verrons dans le chapitre 3.
%9 Sur ce point, voir Christine Delphy, L’Ennemi principal, tome 1 : économie, politique du patriarcat, Paris,
Syllepses, coll. « Nouvelles Questions Féministes », 1997.
%10 | ola Gonzalés Quijano, Paris, Capitale de I’ amour, op. cit., p. 154.
1 Félicie Drouilleau, « Paola Tabet, La grande arnaque. Sexualité des femmes et échange économico-sexuel,
Paris, L’Harmattan, Bibliothéque du féminisme, 2004, 207 p. », Clio. Histoire, femmes et sociétés, n°22, 2005,
consulté le 01 avril 2020. URL : http://journals.openedition.org/clio/1820.
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une fagade sociale, atenir et préserver — a afficher. Circulation du visible par la bourgeoisie
qui permet a la « domination masculine®? », pour emprunter une expression du sociologue

Pierre Bourdieu, de s exercer.

La précarisation du métier d’interpréte est une constante dans I’ histoire bien que le métier
d interprete ne soit plus un sujet d opprobre des le milieu du XX° siécle. Dans les années
1960-1970 des lieux d expérimentation artistique et collective se mettent en place afin de
s émanciper des autorités de I’auteur, du metteur en scene, de |I’agent, au moment ou les
circuits imposeés par I'industrie du spectacle se développent, ou les castings se multiplient,
pour lesquels I’interprete est traité-e comme un objet & méme de correspondre ou pas a la
projection imaginaire du réalisateur. Face a cette marchandisation de I’interprétariat, des
initiatives collectives se mettent en place, qu’'il s agisse d’ expériences comme celles du Café
de la Gare®™ ou de celle du Théétre du Soleil*™, qui répondent au bouillonnement politique et
artistique de ces années-la. Les vagues féministes qui se succedent des années 1970 aux
années 1990 sont marquées par des logiques de « mise en visibilité » de ce qui est caché car
ne correspond pas aux logiques du marché, et partant de rendre leur dignité aux « corps qui

comptent », pour reprendre une expression de Judith Butler.

2 Dans la préface (« L’ éternisation de | arbitraire », rédigée fin 1998) des éditions anglaises et allemandes de La
domination masculine, Pierre Bourdieu écrit : «S'il est vrai que les relations entre les sexes sont moins
transformées qu’ une observation superficielle ne pourrait le faire croire et que la connaissance des structures
objectives et des structures cognitives d’ une société androcentrique particuliérement bien conservée (comme la
société kabyle, telle que j'ai pu I’ observer au début des années soixante) fournit des instruments permettant de
comprendre certains des aspects les mieux dissmulés de ce que sont ces relations dans les sociétés
contemporaines les plus avancées économiquement, il faut alors se demander quels sont les mécanismes
historiques qui sont responsables de la déshistoricisation et de I’ éternisation relatives des structures de la
division sexuelle et des principes de vision correspondants. [...] Rappeler que ce qui, dans I’ histoire, apparait
comme éternel n'est que le produit d’'un travail d éternisation qui incombe a des institutions (interconnectées)
telle que la famille, I' Eglise, I Etat, I’ école, et aussi, dans un autre ordre, le sport et le journalisme (ces notions
abstraites étant de simples désignations sténographiques de mécanismes complexes, qui doivent étre analysés en
chaque cas dans leur particularité historique), ¢’ est réinsérer dans I’ histoire, donc rendre a I’ action historique, la
relation entre les sexes que la vision naturaliste et essentialiste leur arrache [...] ». (Pierre Bourdieu, La
domination masculine, Paris, Seuil, 1998, p. 7-8.)

313 Menée par Romain Bouiteille, Patrick Dewaere, Miou-Miou, Coluche, Sotha, Jean-Michel Haas, Henri Guybet,
Catherine Mitry, Gérard Lefévre, le Café de la Gare ouvre ses portes en 1969 a Montparnasse avant de se
déplacer en 1972 entre les Halles et le Marais. Il s’ agit, dans la continuité de la révolution de 1968, de construire
un lieu financiérement et statutairement indépendant qui mette en avant la créativité des interprétes. Cette
initiative collective permet aux interprétes de ne pas dépendre du désir de tel ou tel metteur en scéne et de
répondre par eux-mémes a leur désir de jeu. Leur objectif est de faire un théétre « vivant », ou I'improvisation et
I’interaction avec des partenaires de jeu qui sont souvent aussi des amis ont partie liée avec les pieces écrites par
Romain Bouteille — c’est le fameux «droit de vol » des répliques. L' ambition est poétique et politique, qui
renoue avec la tradition du théatre populaire ou I’ acteur était au centre, tenu avec les autres par un canevas a
partir duquel ils improvisent. Au Café de la Gare les membres ne sont pas attachés par une convention de fidélité
alatroupe et vont et viennent au gré de leurs projets personnels.

314 Fondé par dix étudiants en 1964, le Théétre du Soleil est organisé en Société Coopérative et Participative
(SCOP). Il doit devenir le lieu de I’ utopie identifié par la metteuse en scéne Ariane Mnouchkine comme le
« possible non encore réalisé ».
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2. 2. L’ expérience de lafolie est émancipatrice

Le féminisme dit de la « deuxieme vague », que I’ on peut subsumer dans la formule phare
et longue de conséquences, « I’intime est politique® », s'inscrit dans un mouvement plus
large de «valorisation» ou plutbt dattribution de sens, par les philosophes dits
« structuralistes », des expériences de la marginalité comme celle de la folie. De La folie a
I’age classique écrit par Michel Foucault®®a L’'Anti-CEdipe de Félix Guattari et Gilles

Deleuze®’

, Il S'agit de penser le pouvoir a partir de ceux qu'il tente d’ effacer. « Comme Le
Deuxiéme Sexe (Simone de Beauvoir), nous ne sommes pas nés ce que nous devenons; du
jour ou nous luttons pour notre libération, ce devenir n'est pas une imposition mais une
construction, de I'art®®. » Mais quel devenir est-il possible pour des corps qui ne sont pas
reconnus comme sujets ? Il faut aux actrices reconnaitre qu’elles sont niées comme sujet,

d une part, et que si subjectivitéil y a, elle se caractérise par son aliénation, d autre part.

2.2. 1. Lire et voir sous les apparences

Nier a un individu sa subjectivité en le privant de la reconnaissance de son sexe dans une
société fondée par et sur |I"hétérosexualité est aliénant, comme I’est aussi la croyance en la
possession d' un (du) sexe. Faire apparaitre le négatif d’ une société, ce qui est la fonction du
théétre, est pris en charge par les actrices. Mais il ne s agit pas seulement de présenter
«|’envers» du visible, ¢’ est-a-dire de montrer ce que I’on risque si I’on ne se conforme pas a
I’ ordre patriarcal (logique qui repose sur I’ effroi de la mise au ban, donc a conforter I’ ordre),
mais de montrer I'invisible au sein méme du régime de visibilité : non pas I’envers, mais le
caché, quitte a critiquer expressément I’ ordre établi.

La déconstruction de I’ objectification du corps des femmes par Simone de Beauvoir dans
Le Deuxiéme sexe introduit une analyse minutieuse des différentes étapes de la vie d’une
femme. Elle explique notamment gque « |’ anatomie masculine constitue une forme forte qui
souvent s'impose a la fillette ; et littéralement elle ne voit plus son propre corps™™ ». Ainsi

Zouc utilise-t-elle exactement cette expression pour évoquer son rapport a elleméme: « Ca

%15 Carol Hanisch, « Problémes actuels : éveil de la conscience féminine. Le “personnel” est auss “politique” »,
Partisans, n° 54-55, « Libération des femmes, année zéro », juillet-octobre 1970. Consulté le 24 juillet 2019.
http://www.carol hanisch.org/CHwritings/PI P.html.

%8 Michel Foucault, Histoire de la folie & I'age classique, Paris, Gallimard, 1972, et Naissance de la clinique,
Paris, Presses Universitaires de France, 1975.

37 Gilles Deleuze et Félix Guattari, L’ Anti-Edipe, 2 tomes, Paris, Minuit, coll. « Critique », 1972/1973.

8 Anne Querrien, « Les cartes et les ritournelles d’ une panthére arc-en-ciel », Multitudes, n°34, automne 2008,
p. 100.

%19 Simone de Beauvoir, Le Deuxiéme sexe, t. 2, op. cit., p. 25. L’ autrice souligne.
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me perturbe, parce que je ne me vois pas, ¢ est évident®”. » La philosophe analyse ce rapport
rompu a sa propre image a |’ aide la psychanayse, notant qu’ « il semble aux fillettes que le
garcon, ayant le droit de toucher son pénis, peut s en servir comme d’ un jouet tandis que leurs
organes a elles sont tabous™ ». Zouc relate a ce sujet une expérience qu'elle relie a «La

Répulsion », du titre d’ un chapitre du livre d’ entretiens avec Hervé Guilbert, Zouc par Zouc :

Un jour je me suis retrouvée avec ce qu’on appelait un grand gosse, beaucoup plus
agé que moi. Je devais avoir cing ou six ans. Il voulait me faire voir quelque chose
vers le parc a fleurs, une espéce d enclos ou on jetait toutes les fleurs de I’ église qui
formaient une moisissure. Je me suis retrouvée coincée dans cette odeur de mousse,
de pourriture et d’ humidité. Et soudainement ce type a commencé a me parler trés bas
en m’ attrapant les mains et en me tordant les bras, et soudainement j’ai vu quelque
chose de rosé, d’inhabituel. Au comble de mon horreur, il m’'a forcée & toucher son
sexe. Je ne sais pas pourquoi, je savais que quelque chose de grave se passait, le type
était tellement bizarre. Cette excitation a voix basse et cette espéce de moiteur, ces
grosses pattes molles et ce gros sexe tiede sont slirement a la base de mes répulsions

dans ma téte’?.

La ou les garcons utilisent leur pénis comme un objet de jeu, ils ont aussi conscience,
comme les petites filles, de la transgression que cela représente de se toucher ces parties
intimes, et du traumatisme que cela provoque chez Zouc. Simone de Beauvoir est trés critique
quant ala position freudienne de |’ « envie de pénis » chez les petitesfilles, si elle concéde que
« | absence de pénis jouera dans la destinée de la fillette un réle important®* » : précisément
parce qu’elle ne peut pas jouer avec son sexe comme le peut le gargon car il leur est transmit
qu’elles n’en ont pas.

Le grand privilége que le garcon en tire ¢’ est que, doué d'un organe qui se laisse voir
et saisir, il peut au moins partiellement s'y aliéner. Le mystére de son corps, ses
menaces, il les projette hors de lui, ce qui lui permet de les tenir a distance : certes, il
se sent en danger dans son pénis, il redoute la castration, mais ¢’est une peur plus
facile a dominer que la crainte diffuse éprouvée par la petite fille a I'égard de ses
« intérieurs », crainte qui souvent se perpétuera pendant toute sa vie de femme. Elle a
un extréme souci de tout ce qui se passe au-dedans d'elle, elle est dés le départ
beaucoup plus opague a ses propres yeux, plus profondément investie par le trouble
mystére de lavie, que le médle. Du fait qu’il a un alter égo dans lequel il se reconnait,
le petit garcon peut hardiment assumer sa subjectivité ; I’ objet méme dans lequel il
s'aliene devient un symbole d autonomie, de transcendance, de puissance [...] La
petite fille cependant ne peut s incarner dans aucune partie d’ elle-méme®.

L’ absence de symbolisation du sexe féminin propre a la domination masculine interdit ala

petite fille de se construire une image de soi a méme d’ une part de la protéger des agressions

320 Zouc, « Zouc par Zouc », in Zouc, Paris, Balland, 1978, p. 19.
%! Simone de Beauvoir, Le Deuxiéme sexe, t. 2, op. Cit., p. 22.
22 |hid. p. 15.

%23 Simone de Beauvoir, Le deuxiéme sexe, t. 2, op. cit., p. 26.

%4 1bid., p. 26-27. Nous soulignons.
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et d'autre part d'avancer en sujet «entier » dans le monde: dans la construction de la
subjectivité de la fille, quelque chose ne cesse de manquer, comme des frontieres de son
propre corps. Sigmund Freud, qui renonca a considérer comme réelles et non fantasmatiques
les accusations d'abus sexuels des jeunes femmes nommées aprés lui hystériques qu'il
recevait sur son divan viennois, protégeait en fait et envers et contre la parole de ces femmes
lafigure tutélaire du pére®.

S le fait de «bien aller » était associé au fait de respecter le pouvoir du patriarche
bourgeois, la folie pouvait étre interprétée comme une forme de résistance quant a |’ étre,
manifestant le caractére totalitaire de |’ oppression : on reléve « tout entier » de cette société,
ou I’on est enfermé. Dans L’ Anti-CEdipe, Gilles Deleuze et Félix Guattari mettent en évidence
le fait que lesdits «fous», via la figure archétypale du schizophrene (maniere de se
démarquer de I’ hystérique freudienne, de parler de soi en tant qu’homme et non de projeter
sur une femme ses propres fantasmes) sont les produits d’ un systéme. Leur éude cherche a
mettre en évidence la folie de la machine capitaliste elle-méme produisant un certain type de

26

comportement, qu’ils nomment « schizophréne®® ». Le «fou » est le symptéme de la folie

d une idéologie qui organise les désirs de telle sorte qu’ elle dépossede I’ individu de son soi. |1
N’ est pas le produit d’ une histoire familiae privée. Gilles Deleuze et Félix Guattari montrent

a quel point le rapport de la folie avec la famille était fondé sur un développement
affectant I’ensemble de la société bourgeoise au XIX® siecle, et confiant a la famille
des fonctions a travers lesquelles étaient évaluées la responsabilité de ses membres et
leur culpabilité éventuelle. [...] Alors, au lieu de participer a une entreprise de
libération effective, la psychanalyse prend part al’ cauvre de répression bourgeoise la
plus générale, celle qui a consisté a maintenir I’ humanité européenne sous le joug de
papa-maman, et & ne pas en finir avec ce probléme-1a°".

L’ interprétation de la psychanalyse permet de comprendre la centralité accordée par Freud
ala sexualité au sein de la famille entendue comme systéme, |a encore, cl6t sur lui-méme et

devant se proroger.

25 « Pour les hommes, la tache était claire: acceptez la loi du pére et vous ne serez pas hystérique. » (Juliet
Mitchell, Fréeres et soaurs: sur la piste de I” hystérie masculine [2000], traduit de I’ anglais pas Francoise Barret-
Ducrocq, Paris, édition des femmes, 2008, p. 85.) Nous développons ce sujet dans le chapitre 3.
326 « Est-il exact de dire en ce sens que la schizophrénie est le produit de la machine capitaliste, comme la manie
dépressive et la paranoia le produit de la machine despotique, comme I’ hystérie le produit de la machine
territoriale ?[...] Quand on dit que la schizophrénie est notre maladie, |a maladie de notre époque, on ne doit pas
vouloir dire seulement que la vie moderne rend fou. [...] En fait, nous voulons dire que le capitalisme, dans son
processus de production produit une formidable charge schizophrénique sur laquelleiil fait porter tout le poids de
sa répression, mais qui ne cesse de se reproduire comme limite du proces. » (Gilles Deleuze et Félix Guattari,
L’ Anti-CEdipe, Capitalisme et schizophrénie, 1, Paris, Minuit, coll. « Critique », 1972/1973, p. 41-42.)
%7 Gilles Deleuze et Félix Guattari, L’ Anti-GEdipe, op. cit., p. 58-59. L es auteurs soulignent.
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Car on tente de névratiser tout. Et sans doute se conforme-t-on ainsi alamission de la
famille, qui est de produire des névrosés par son oedipianisation, par son systéme
d’'impasses, par son refoulement délégué sans lequel la répression sociale ne
trouverait jamais des sujets dociles et résignés, et n' arriverait pas a colmater les lignes
de fuite des flux [de désir]*%.

Lafamille, autrement dit, est la cellule de production d'individus aptes a étre aliénés par le
systéme « pere». Folie illustrée au théétre depuis la vie et I'cauvre d’ Antonin Artaud, et
reprise notamment par le Living Theater, par exemple, qui se situe explicitement dans la
filiation du poéte : il s'agit de manifester une « folie » de |’ art contre la « folie » de la sociéte,
sclérosante, normative, et pourvoyeuse de morbidité®. C’ est toute une société assise sur une
facade de respectabilité, rejetant certains comportements, qui est stigmatisee. Réciproguement,
les figures de I'atérité représentées par les aliénés sont autant de présences réevélant les
dysfonctionnements de cette « machine capitaliste ».

Pour Zouc, actrice et femme, le passage par ce qu elle appelle I'« asile» est présenté

comme une expérience fondatrice pour I’ écriture de L’ Alboum.

Ma grande baffe, mon premier vrai grand tournant, c’est I’ asile de fous. J avais seize
ans et demi. Je me suis retrouvée dans une chambre gardée a vue avec une chemise
blanche sans lacet, il y avait des barreaux aux fenétres. [...]

C'est grace a mon passage a l’asile que j'al appris a lire la premiére lecture que les
gens donnent d’ eux, et une deuxiéme lecture qu'il faut trouver soi-méme. Je crois aux
médecins, bien sir, mais moi ce sont les malades qui m'ont soignée. [...] Aprés
I'asile j'a abordé le monde différemment. Jai compris qu'il fallait savoir faire mal
pour vraiment aider quelqu’un, et qu’il faut toujours dire ce qu’ on ressent, surtout aux
gens perdus™.

Cest al’asile que I'actrice apprend a lire sous les apparences, c est-a-dire a voir par
réciproque le monde dans lequel elle a jusque |a évolué comme « surface », pure extériorité.
N’ayant « pas de sexe », partant ne pouvant accéder a la reconnaissance de sa subjectivite,
Zouc prend le parti de lafolie, et « normalise » I’ expérience psychiatrique comme celle qui lui
donne consistance dans son rapport ala création.

L’ actrice ne banalise ni ne caricature les personnes qu’ elle y a rencontrées, mettant ains au
jour une réalité et des vies cachées a |’ensemble de la société. En parlant de cela de maniere
approfondie, il s agit de particulariser une expérience mais aussi de conférer un espace a un
lieu de vie largement tabou, révélant la maniere dont le souci des convenances propre a une

classe sociale, et al’ argent, peut détruire des individus.

28 | pid., p. 433.
29 Martine Agathe Coste, La Folie sur scéne : Paris 1900/1968, Paris, Publibook, 2004.
%0 1pid., p. 24 et p. 32.
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Ja une grande tendresse pour ceux qui réagissent, méme maladroitement, a cette
société. Je ressens |’ éducation bourgeoise comme un crépi de mensonge, comme un
tissu de vulgarité plus ou moins bien masqué qui s approprie la soi-disant bonne
culture et qui finalement nous rend aveugles, non disponibles et complétement
bouchés. Avec la méfiance on tue tout ce qui peut naitre. Parfois j'ai I'impression
d’étre une herbe folle dans un champ. Et il y a toujours quelgu’un qui, sous le

prétexte de la bonne pensée, ou de sa vérité, essaye de me mettre un coup de

sécateur®®,

La bourgeoisie est pourvoyeuse de morbidité : le souci des convenances « tue tout ce qui
peut naitre», ' est-a-dire la singularité, le désir. Aussi, le passage de Zouc par |'asile est
initiatique et la fréquentation de la folie en soi et chez les autres est aussi ce qui a motivé la
démarche de I’ actrice suisse. Cette expérience lui donne une forme de Iégitimité a s énoncer,
et de protection — ainsi L’ Alboum s ouvre-t-il sur le personnage de la scaur de Zouc qui avertit
les spectateurs que I’ actrice est « encore plus malade qu[’ eux]®* ». L’ actrice s énonce avec les
corps brimés par la société. Son analyse, née de son expérience, n’est pas €loignée de celles

de Michel Foucault dans son Histoire de la folie, parue en 1961, qui affirme que

la vérité de la folie ne fait plus qu’une seule et méme chose avec la victoire de la
raison, et sa définitive maitrise : car la vérité de la folie, c'est d’ étre intérieure a la

raison, d'en étre une figure, une force et comme un besoin momentané pour mieux

S assurer d’ elle-méme®®,

La société a besoin de lafolie pour affirmer la normalité, comme elle a besoin des femmes
pour assurer le pouvoir des hommes. La capacité de décider de ce qui est visible — la bonne
conduite comme le sexe masculin (le sexe féminin n’'est pas moins visible il est seulement
différent, comme le sont en réalité tous les sexes) — et ce qui ne I'est pas — la mauvaise
conduite et le sexe féminin — constitue la domination masculine. Une des maniéres de s en
emanciper est de brasser ce découpage. Ains fait Angélica Liddell en mettant en scéne un
monstre qui « dit la vérité®™* », antinomie dans les termes capitalistes qui lui permet de porter
une «réflexion brutale et lucide sur la médiocrité de la société sur laguelle repose la
démocratie®® ».

2. 2. 2. Cequel’onvoit, ceaquoi I'on assiste

%1 Zouc, « Zouc par Zoug », in Zouc, op. cit., p. 32.

32 voir plus bas, |a troisiéme partie de ce chapitre.

33 Michel Foucault, Histoire de la folie &I’ age classique, op. cit., p. 47.

334 Angélica Liddell, entretien en direct dans le cadre du Festival d’ Avignon 2010 & propos du spectacle El afio
de Ricardo, propos traduits par Christilla Vasserot. Consulté le 11 juillet 2019. https.//www.theatre-
contemporain.net/video/Conference-de-presse-du-14-juill et-18267autostart.

335 | bid.
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L’ attractivité que représente le monde du spectacle a partir des années 1980 s accompagne
de la précarisation du statut d’'artiste et la remise en question réguliere du régime de
I’intermittence en France®®. Cette prolétarisation du travail scénique va de pair avec la mise
en évidence d’ une structure politico-familiale qui choisit entre les « corps qui comptent®’ », et
les autres™. 1l s agit de « problématiser la matiére des corps », matiére « envisagée comme
I’ ouverture a de nouvelles possibilités, a de nouvelles maniéres pour les corps de compter® ».
Celaimplique de révéler les lignes de forces et de désir qui traversent les corps: ce qui hous
meut N’ est pas toujours beau a voir, mais c’'est ce que I’art doit montrer, et pour cela faire
I” « archéologie » des régimes de visibilités.

Pour Angélica Liddell, «la conscience d étre femme», C'est «la conscience d étre
socialement femme®° », ¢ est-a-dire d’ étre renvoyée en tant qu’individu a son sexe dans la
société. Cela n'implique pas de généralisation, d’une part : dans son Triptyque de I’ affliction
(Monsieur et Madame Palavrakis, Once upon a time in West Asphyxya et Hysterica passio),
« les femmes sont complices de la pourriture familiale, elles sont complices des abus » et ne
sont donc « pas sauvées par leur condition de femme*! ». L’ actrice se refuse a « exprimer une
opinion générale sur les femmes », car ce dont il S agit ¢’ est de « partager un point de vue sur
le monde®? ». D’ autre part et par suite, ¢’ est laraison pour laquelle le thédtre apparait comme
le revers du visible social : « C'est le lieu oU tu oses dire toute la vérité*?. » Or dire la vérité,
pour Angélica Liddell, c'est «un acte de démence sous controle’. » Elle témoigne de
I”intériorisation de la norme sociale aliénante, comme une norme précisément pour déterminer

ce qui est « fou », et ce qui ne I’ est pas. Comment étre libre dans la création si le référent est

36 |_es intermittents seraient au nombre de 254.394 en 2011 selon un rapport parlementaire publié par le député
PS Jean-Patrick Gille cité par Le Monde, contre 50.000 en 1989. Avant 2004, il était possible, pour les affiliés au
régime, de cotiser sur une année compléte afin d’ obtenir leur indemnisation, en 2014 il faut avoir réalisé les 507
heures de travail obligatoire pour toucher une indemnité en huit mois et demi. Pour une histoire du statut des
artistes interprétes, nous renvoyons a Mathieu Grégoire, Les intermittents du spectacle. Enjeux d'un siécle de
luttes (de 1919 a nosjours), Paris, La Dispute, coll. « Travail et salariat », 2013.
337 Cette expression est empruntée au titre du livre de Judith Butler, Ces corps qui comptent, De la matérialité et
des limites discursives du « sexe », traduit de I’ anglais par Charlotte Nordmann, Paris, Amsterdam, 2009.
338 Cela correspond & ce que |’ on a appelé le féminisme de la troisiéme vague. Nous renvoyons a I’ introduction,
et al'article de Rebecca Walker, « Becoming the Third Wave » (Ms. Magazine, New York, Liberty Media for
Women, janvier/février 1992, p. 39-41), qui fait remonter I’ émergence de cette nouvelle génération au début des
années 1980, quand des militantes noires — Gloria Anzaldia, bell hooks, Chela Sandoval, Cherrie Moraga et
Audre Lorde entre autres — sélévent contre le caractére blanc et bourgeois du féminisme radical.
3% Judith Butler, Ces corps qui comptent, op.cit., 4™ de couverture.
30 Angélica Liddell, « Aucune montagne, aucune forét, aucun désert ne nous délivrera du mal que les autres
trament a notre intention », Entretien avec Christilla Vasserot, Outre scenen® 12, mai 2011, p. 17.
1 | bid.
%2 bid., p. 18.
3 bid., p. 19.
34 | bid.
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impose de |’ extérieur mais constitue le premier rapport a soi, posant ains les conditions de sa

transgression ?

345

« L’enfance c'est ce qu’ on massacre™ », avance Angélica Liddell. S énoncer en son nom

c'est alafois dépasser les normes de genre intériorisees pour « passer outre la barriére de la

346

pudeur*® », mais aussi parler au nom des faibles. « Il s'agit en fait de la vision des faibles. Je

suis en empathie presque involontaire, immédiate, avec les faibles*’. » Ces deux exigences lui
permettent de construire un personnage masculin, C'est-a-dire en partant de la « guerre »
gu’ elle doit mener contre elle-méme pour ne pas sombrer dans la dépression, cette pathologie

du pouvoir qui améne lesindividus ane plus aimer désirer, ane plus désirer vivre*®,

Il'y a des événements, des expériences aprés lesquels je me trouve dans un état de
faiblesse, de vulnérabilité, de dépression. En fait, on riait parce qu’'on disait que les
gens venaient voir si j'étais folle ou non, mais effectivement j'ai un probléme de
dépression depuis trés longtemps. Tout ce qui me fait tomber dans ce gouffre de la
dépression finit par devenir du théétre chez moi, je ne programme rien. C'est juste
gue je me retrouve au fond d’'un gouffre, il y a quelque chose qui m'y a poussg, €t je
dois sortir. C'est ma guerre, ¢'est une guerre que je vis chague jour depuis mon réveil,
gue je méne contre la dépression, ¢'est |a que le théétre apparait. [...] ¢’ est une guerre
contre lamort®®,

C'est cette guerre en soi et contre soi qui va permettre a |’actrice de construire son
personnage de Richard, ¢’ est-a-dire de se déplacer sur le terrain du masculin — « Lorsque je
joue le réle de Richard, le fait que je sois une femme ne change rien, un homme pourrait le
faire™. » Et de créer une figure imaginaire a laquelle femmes et hommes vont pouvoir
Sidentifier. L’ expérience de I’art est une lutte pour la vie, ¢’ est-a-dire pour la possibilité de

faire parler « vrai » a ceux qui « jouent faux » sur la scéne du monde, présentée et intériorisée

3 |bid., p. 20.

¥ |bid., p. 19.

*7bid., p. 20.

38 « Nous vivons dans un monde plutdt désagréable, ol non seulement les gens, mais les pouvoirs établis ont
intérét & nous communiquer des affects tristes. La tristesse, les affects tristes sont tous ceux qui diminuent notre
puissance d' agir. Les pouvairs établis ont besoin de nos tristesses pour faire de nous des esclaves. Le tyran, le
prétre, les preneurs d’ @mes, ont besoin de nous persuader que la vie est dure et lourde. Les pouvoirs ont moins
besoin de nous réprimer que de nous angoisser, ou, comme dit Virilio, d’ administrer et d’ organiser nos petites
terreursintimes. Lalongue plainte universelle qu’est lavie... On abeau dire « dansons », on est pas bien gai. On
a beau dire « quel malheur la mort », il aurait fallu vivre pour avoir quelque chose a perdre. Les malades, de
I’ame autant que du corps, ne nous lacheront pas, vampires, tant qu'ils ne nous auront pas communiqué leur
névrose et leur angoisse, leur castration bien-aimée, le ressentiment contre la vie, I'immonde contagion. Tout est
affaire de sang. Ce n’est pas facile d’ étre un homme libre : fuir la peste, organiser les rencontres, augmenter la
puissance d'agir, s affecter de joie, multiplier les affects qui expriment un maximum d affirmation. Faire du
corps une puissance qui ne se réduit pas a |’ organisme, faire de la pensée une puissance qui ne se réduit pas ala
conscience. » (Gilles Deleuze et Claire Parnet, Dialogues, Paris, Flammarion, coll. « Champ », 1996, p. 75-76.)
39 Angélica Liddell, Legon d’ Angélica Liddell présentée par Laure Adler, in « Supramuros 2016 », Les legons
de I’Université, 13 juillet 2016, https://www.canal-
u.tv/video/universite d_avignon_et _des pays de vaucluse/lecon_de angelica liddell.23440.

%0 Angélica Liddell, « Aucune montagne,... », art. cité, p. 19.
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comme la vraie scene. Le thédtre nest plus une scene de «représentation » mais de
« présentation » de la vérité de la représentation — au génitif subjectif. L’ émancipation de
I”actrice se fait depuis |’ intérieur de |’ assignation a la soumission, étant entendu que C'est une
«circulation » des flux de désir qu'il s agit de conscientiser voire de bouleverser, et qu’il ne

suffit pas de le reconnaitre pour s en laver les mains. Ains peut-elle dire:

guand je parle de ma douleur, je la relie a une douleur collective. La douleur de
I"autre est aussi réelle que ma propre douleur. Ce n’est pas une mince affaire que la

compassion : se mettre alaplace del’ autre, faire en sorte que la douleur d’ autrui nous

semble aussi réelle que la ndtre™.

Particuliérement sujettes a la compassion, les femmes se mettraient a la place des autres.
L’ actrice montre qu’il s'agit d’un réle, et rend gréce, d une certaine maniere, a son métier
d actrice: rien de « facile », il ne s agit pas de « se prendre pour » autrui, mais de construire
un personnage — un autre — a partir de ce que I’ on peut savoir de soi en tant qu’individu situé,

ici sexuellement, dans le monde.

L’expérience de la douleur est émancipatrice a étre considérée comme expérience
collectivement partagée, et produite par un systeme aiénant. Il ne s agit pas de «trouver »
une ou la cause de I’ aliénation, car on court alors le risque de répondre a une logique par son
inverse et produire de la stigmatisation — construire un ensemble « homme », « civilisation
patriarcale et capitaliste», bien trop inhibant & son tour pour ére libérateur — mais de
déterminer la maniere qu’ont les flux de désir de circuler, et considérer ce qu’ils produisent,
non pas « de I’ extérieur », mais « de I’intérieur ». Les cercles de I’aiénation sont visibles et
invisibles. Une dynamique émancipatrice consisterait a reconnaitre qu’il n'y a qu'un seul
monde et que nous sommes toutes et tous parties prenantes de ces logiques aliénantes du désir.
Or dans un art qui repose sur la visibilité et s les actrices sont d' une certaine maniére
« surexposees », il s'agit d’ abord de rompre la réversibilité du visible et de I’invisible en
incarnant un point de vue. L3, autrement dit, ou certains hommes parlent des autres — femmes,
« fous », etc. — et cherchent a contenir celles et ceux qui de par leur existence méme dérangent
I’ordre établi, les actrices parlent d’'elles, faisant partie de ces «autres» que la société
enferme — et |’enfermement dans la maison, et les roles et fonctions dévolues aux femmes
peuvent ains apparaitre comme un certain degré dans un continuum d’ existences vouées a la

non-existence, entameée a la naissance quand il s'agit d'une fille, qui culmine dans la prison

%1 pid.
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ou |I’asile quant il s agit de « fous ». Cette logique morbide repose sur la peur du débordement,

sur lapeur du plaisir charnel.

2.3. Versleplaisir

Un rapport a soi sous I’ auspice du plaisir est nécessaire a la création, au méme titre que la
reconnaissance et la prise en charge de la douleur/colére : sans amour de soi et quelcongque
sentiment de sa propre valeur, un seul geste artistique est-il possible ? Dans Le Deuxiéme sexe,
Simone de Beauvoir revisite la notion de plaisir féminin dans |’ histoire, en rappelant qu'il
N’ est jamais recherché : c’est lafemme qui doit répondre au désir/plaisir de I’autre. Le plaisir
des femmes a toujours fait peur. Ainsi |a philosophe reléve-t-elle, chez Aristote par exemple,
mais auss chez Montaigne : « toucher sa femme prudemment et sévérement, de peur qu’en la
chatouillant trop lascivement le plaisir ne la fasse sortir hors des gonds de la raison®% » La
sauvagerie guette lafemme en proie aux plaisirs charnels et a fortiori une actrice, qui joue de
ses différents états. Jouer apparait ainsi doublement transgressif. Une femme se met en scene
dans des états puissants, et elle se fait rémunérer pour cela: elle est une professionnelle de la
scene. En ce cas le sous-entendu sexuel fort présent dans la langue frangaise nous intéresse.
Une actrice est une femme qui joue de ses émotions et tire rémunération de la jouissance
gu’ elle procure au spectateur. Dans une circulation du visible ou le corps féminin est pour
autrui, elle peut rapidement étre assimilée a une prostituée. Dans un contexte qui nie aux
femmes leur réalité ou qui les infériorise de maniére systématique, la notion de plaisir permet
de penser |’ émancipation comme un chemin vers une (re ?)conquéte de son corps, par-delales
genres. « L’émancipation n'est pas synonyme de désincarnation, écrit Camille Froidevaux-
Mettrie. Les féministes ont longtemps eu du mal a penser le corps des femmes autrement que

comme un vecteur d’ aliénation qui les enferme®™?. »

2. 3. 1. Lejardin comme lieu de transition entre scéne privée et scene publique.

« Croiriez-vous que j’ aie toujours eu I’intention de jouer ! », avoue Colette a |’ échotier du
Gil Blas®™. Ainsi, Colette « veut monter sur les planches et ce n’est pas que pour une raison
pécuniaire®™ ». C’est-a-dire que cela n’est pas seulement en vue de gagner une indépendance
économique, ce qui est néanmoins indispensable a I’émancipation féminine, mais aussi une

maniére de prendre du plaisir hors de la sphére domestique — si toutefois cela fut le cas — ou,

%2 Simone de Beauvoir, Le Deuxiéme sexe, t. 2, op. cit., p. 178.

2 |bid., p. 13.

%4 1= février 1906, in Gérard Bonal, Colette, « Je veux faire ce que je veux », Paris, Perrin, 2014, p. 107.

%5y annick Resch, Ecrire/ danser la vie, Colette et Isadora, Paris, L’ Harmattan, coll. « Amarante », 2014, p. 76.
77



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

pour le dire autrement, pour se mettre en scene dans un autre cadre, sous d’ autres auspices et
dans d'autres accoutrements. C'est d’abord par amour du jeu que Colette monte en scene,
pour le plaisir donc, et dans un contexte amical.

Colette se présente pour la premiére fois sur une scéne publique a Neuilly, dans les jardins
conjoints des hotels particuliers voisins de Nataie Clifford Barney et Eva Palmer. Toutes
deux sont américaines et célebres, Natalie Clifford Barney est une femme de lettres,
certainement une des derniéres salonniéres parisiennes et Eva Pamer est actrice. Cette
premiere apparition scénique est une fantaisie pantomimique inventée et mise en scene par
Willy : s Colette joue, C'est encore mise en scene par son époux. Dans cette pantomime,
« niaise affabulation mise en scéne par le pére de Claudine et dont sa fille tenait un role®® »,
I”actrice n’est pas encore distinguée de son mari. Le critique masqué « X.Y.Z. » insiste
d ailleurs tout d’abord sur la gréace d Eva Pamer plutot que sur le talent de Colette, a peine
évoquée :

Qui n'a pas vu ce corps d’ enfant voilé a peine de trois draperies de mousseline en
camaieu vert, cette petite téte fine et candide qui succombe sous une cascade

étonnante, merveilleuse, unique, de cheveux couleur de feu qui tombent jusqu’aux
orteils, amanqué I’ un des rares spectacles d'art qu’il soit donné de voir.

Elle a racheté de sa gréce ingénue la faiblesse de la pantomime. Un berger (Call...€)
s'endort sur la prairie; passent des bouquetiéres (Mlle Rivi...e et Miss X...) qui
sefforcent d attirer son attention en [ui jetant des fleurs. (En passant, comme les
bouquetiéres, notons I'art avec lequel I'une d'elles a su viser le dos du berger et lui
planter une rose exactement...) Mais le berger ne s éveille pas. Il n’'ouvrira un cal,
puis les deux, qu’'al’ apparition de MissE... P..., lanymphe des foréts. Duo d’ amour,
accompagné par des violons mal cachés derriére un massif ; don de I’anneau nuptial.
Exit le berger. Rentrée de bouquetiéres. Jalousie. Troc de I’anneau, dont la nymphe
ignore la valeur, contre deux colliers de fausses perles. Le berger revient. Colére. Il
épousera la bouquetiére qui a la bague au doigt et la nymphe s effondre de douleur
dans I’ herbe, gjoutant ainsi un nouveau ton de vert a ceux de ses écharpes™’.

Willy met en scéne son épouse en travesti entouré de jeunes femmes, et projette ains ses
fantasmes. Si le motif de la pastorale®® est ici largement exploité et dévoyé, il permet a son
auteur de mettre en scene des jeunes femmes autour de la sienne, ensemble féminin dans une
ronde érotique d’ou triomphent trois types de sentiments: le dépit du berger, la victoire

malhonnéte de la bouquetiére, la douleur de la nymphe. Tentons de transposer, au moment ou

%6 a Vie parisienne, 17 juin 1905, p. 406 ; cité par Chantal Bigot, « Le petit faune et les bacchantes, Naissance
d’un mime », in Colette, Gérard Bonal et Frédéric Maget (dir.), Paris, Cahiers de L' Herne, 2011, p. 105.

%7 La Vie parisienne, 17 juin 1905, cité par Claude Pichois, in « Préface», Colette, (Euvres, t. 1, éd. cit.,
p. LXXXVIII.

FBWilly se rattache au « courant fantaisiste » qui inspira Colette. Cf. Véronique Brosse-Gigleux, Aspects et
enjeux de la pastorale dans I’ cauvre de Colette, theése de Lettres, dir. Gilles Ernst, université Nancy 2, 2011.
http://docnum.univ-lorraine.fr/public/NANCY 2/doc581/2011NAN21016.pdf.

78



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

le couple Gauthier-Villars bét de I’ aile : e berger (Willy, qui fait jouer son rdle a son épouse)
sous I’ effet de la colére et par vengeance, ou par bétise, se fiance avec une jeune fille a
laquelle il est indifférent (danse des anonymes) alors qu’il était d’ abord tombé sous le charme
d une nymphe (Colette, il y a peu, avait les cheveux longs). Celle-ci, ingénue et embarquée
dans la ronde, tombe dans le piege parisien des jeunes bouquetieres qui triomphent :
I’ effervescence féminine a Paris et son trouble suscité chez chacun des époux a eu raison du
mariage. Mais I’ histoire fait porter a la nymphe le poids de la dédite du serment du berger en
cédant le bijou, et ainsi e mari peut-il rendre safemme responsable de ses infidélités™.

Mais si I’actrice joue ici le réle de son mari dans une pantomime gu’il a écrite et reglée,
cela prend place hors de I’espace privé, a I’air libre. Cela peut lui donner une certaine
puissance que d'interpréter I’homme de I’ histoire. Colette garde un souvenir amusé de ces
prestations : « Je me croyais un parfait Daphnis, en vertu d’un crépe de chine terre cuite, fort
court, de cothurnes a la romaine, et d’ une couronne empruntée a Tahiti*®. » Ainsi et en dépit
de I’emprise exercée par son mari, Colette golte au plaisir de jouer, et reproduit, de fait,
I’ expérience, malgré les « applaudissements mous de gens blasés®™ », en jouant un chevrier
dans le Dialogue au soleil couchant de Pierre Louys au méme endroit, en 1905. Elle fait la
ceuvre d’ originalité en ne masguant pas le fort accent bourguignon qui la caractérise. L’ auteur,
présent, lui avoue : «Je viens davoir une des plus fortes émotions de ma vie [...]
I’impression inoubliable de m’entendre interprété par Mark Twain et par Tolstoi*® » Les
accents des deux actrices, américain d’ Eva Palmer et bourguignon de Colette Willy, étaient
particulierement ressortis avec le trac. Le plaisir de Colette en scene ainsi que la coquetterie
qui la pousse a demander son avis a |’auteur sont bien le témoignage d’'une forme d'aise
autorisée par le cadre amical dans lequel ces prestations se déroulent, et les amitiés de Col ette
avec Natalie Barney, Eva Palmer mais aussi Rachilde et Renée Vivien sont durables, et vont
par lasuite lui assurer des soutiens.

Cest en effet al’instigation des premiéres et de Georgette Leblanc, grande actrice, autrice
et épouse de Maurice Magterlinck, que Colette transforme I’ essai, et joue dans Le Désir, la
Chimére et I’ Amour au Théétre des Mathurins a Paris, au début du mois de février 1906. La

%9 Selon Claude Pichois, dés 1903 et la parution de Claudine s en va, le ménage ne fonctionne plus. « Colette
commenca alors une nouvelle vie », et le divorce est prononcé aux torts de Willy, le jugement de séparation des
corps stipulant : « Attendu qu'il est justifié par la dame Gauthier-Villars qu'a diverses reprises son mari s est
rendu coupable & son égard d'infidélité ». (Claude Pichois, « Préface », Colette, Euvres, t. |, éd. citée, p.
LXXVII, et p. LXXXI, note 1.)
%0 Colette, Mes apprentissages, in Euvres, t. 3, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1991,
p. 1072.
%1 La Vie parisienne, 17 juin 1905, art. cité.
%2 Colette, Mes apprentissages, in Colette, Euvres, t. 3, &d. cit., p. 1072.
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pantomime, dont |’argument littéraire est écrit par Francis de Croisset et I'arrangement
musical par Jean Nougués, est, dans la veine de ses premiéres prestations,
« approximativement hellénique, mais surtout fantaisiste et capricante®». Présentée aprés La
Mort de Tintagile ou S'illustre Georgette Leblanc, elle tient sur |I’argument suivant : « Un petit
faune se substitue a la statue de I’ un de ses congénéres honorés en effigie par trois nymphes et
I’animal dieu trouble autant qu’ Eros le coaur des trois jeunes vierges™. » Colette, qui a vécu
les vingt premieres années de sa vie dans deux villages bourguignons, et témoigné dans les
Claudine son go(t pour I’ esthétique pastorale®®, parvient a faire reconnaitre une préférence,
en dépit de |’ emprise exercée par son mari.

Sortir du cadre prive et jouer son histoire en scene en se prétant a la vision du mari — et
interprétant son role dans la fable — est émancipateur. 1l permet a |’ actrice de comprendre la
maniére dont I’ époux distribue les roles et les responsabilités dans le cadre conjugal et sous le
prisme de la fiction Iégere. Les bouquetiéres, qui interviennent et rompent |I’amour initial
représentent un environnement parisien féminin qui touche I’homme et la femme a la fois,
chacun-e y trouvant ce qu'il doit y trouver. C'est a Paris que Colette fait la rencontre des
femmes qui vont la lancer sur la scene et lui permettre de s émanciper financiérement, et ¢’ est
auss Paris qui fournit & Willy le vivier et la complaisance accommodante du mode de vie
citadin et bourgeois pour la « maitresse ». C'est ains |le sens conféré a la représentation qui
rend I’épouse la seule responsable de la fin de I’amour conjugal, ne pouvant, selon cette
logique «Sen prendre qu'a elleméme». C'est auss bien de la culpabilité projetée par
I’ époux sur sa femme — de son refus de reconnaitre sa responsabilité dans I’ échec du mariage
—, dont l'actrice se libere en découvrant, dans la pastorale, un motif de jeu et
d’ épanouissement plaisant. Il n'est en outre pas anodin que ces premiers roles soient des
travestis. Sortir du r6le d’ épouse, ne pas s identifier a celui de « femme » (épouse, maitresse),

C’ est jouer autre chose, comme un faune.

2.3. 2. Lefaune: identification et distanciation

¥30. M., « Une soirée d art au cercle artistique », L’ Art moderne, 1* avril 1906, p. 103.
%4 Ferdinand Brulin, L’ Officiel des Théatres, 18 février 1906.
%5 « La pastorale nait du contraste de la vie des champs avec les raffinements de la civilisation, pourrait-on
avancer dans le cas de la petite provinciale propulsée dans le Tout-Paris d un Willy cynique et mondain. Par
ailleurs, représenter la nature idéale, sans forcément avoir de goQt pour la nature réelle (qui est celle des romans-
paysans), est une attitude littéraire des sociétés évoluées : on peut alors supposer un désir de plaire chez celle qui
écrivit d’abord pour Willy, puis pour un public parisien, friand d’ une campagne d’ opérette. [...] pour Colette, la
pastorale est aussi une poétique et une esthétique qui ouvrent un systéme de représentation caractéristique :
s'enclore dans I'espace, prendre un recul poétique, allégoriser la réaité et donner libre cours au lyrisme. »
(Véronique Brosse-Gigleux, « Introduction », Aspects et enjeux de la pastorale dans I’ caivre de Colette, thése
citée, p. 9.)
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Le théétre permet de faire apparaitre le monde comme théétre, vaste jeu de roles dans
lequel les femmes et les hommes jouent une partition prédéterminée depuis des millénaires. |1
se constitue réciproquement comme maniére d échapper a ce qui apparait comme le
«destin®® » du «deuxiéme sexe», que Simone de Beauvoir S attache a déconstruire, en
recourant précisément au vocabulaire dramatique : « Le drame de la femme, c’est ce conflit
entre la revendication fondamentale de tout sujet qui se pose toujours comme I’ essentiel et les
exigences d’ une situation qui la constitue comme inessentiell€®®’. » S émanciper par le théatre
du théétre du monde ¢’ est reconfigurer les places et les roles sans « prendre la place » du mari
— celle que le mari lui donne —, mais se placer ailleurs, a coté, et exploiter ici I'imaginaire
faunesgue, donc I’ hybridité des genres™®.

Il est en effet tout a fait révélateur que les
premiers roles que Colette interpréte soient ceux
d'un anima mythologique : dans le faune, la
réalité du sexe est secondaire par rapport a
I’imaginaire qu'il propose d ouvrir®®. Le faune,
«divinité champétre représentée avec un torse
humain, des oreilles pointues, des pieds et des
cornes de chévre® », est autant a mi-chemin de
I"humain et de I’animal que de I’homme et de la
femme. Ainsi, et éant donné les valeurs
associées au corps féminin ala Belle Epoque, le
réle du faune permet de prendre le large par

rapport a la féminité majoritaire, invite a
d autres gestes et attitudes. L’ actrice peut nourrir

son interprétation de son enfance loin de laville.

Figure 3. «Colette dans Le Désr, la . , R =
o _ _ De fait, c’'est un succes. La Revue théatrale
Chimere et L’ Amour », de Francis de Croisset

et Jean Nougues, Théatre des Mathurins. 1906. du 15 fevrier 1906 la fait figurer en faune en

couverture, et Colette relate dans un article

%6 Du nom de la premiére partie du Deuxiéme sexe, t. 1, op. cit., p. 37-108.
%7 Simone de Beauvoir, « Introduction », Le deuxiéme sexe, t. 1, op. cit., p. 34.
%8 |_e sexe est percu comme une réalité biologique intangible : il y a deux sexes, masculin et féminin, ala Belle
Epoque, oll I’on ne pense pas encore que la société produit le sexe. Voir notamment Thomas Laqueur, La
Fabrique du sexe. Essai sur le corps et le genre en Occident, traduit de I’ anglais (américain) par Michel Gautier,
Paris, Gallimard, 1992.
%9 posée ainsi pour |’ instant, cette assertion sera discutée plus tard.
370 Définition du Centre National de Ressources Textuelles en Ligne : https:.//www.cnrtl.fr/definition/Faune.
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enlevé ses « impressions de premiére ». Le Théatre du méme jour, dédié a Polaire qui crée Les
Hannetons d Eugene Brieux, offre sa premiére page a Colette, toujours en faune. Ce
personnage ouvre la carriére de Colette au music-hall. Rachilde en témoigne dans Le Mercure

de France:

Je revois encore par un clair-obscur d’une nuit de théétre, ce petit faune qui, la flGte
de roseaux aux dents, guettait une ronde de nymphes... Il ne dansait pas. Il vivait son
réve et faisait de la belle nature au milieu de la plus factice des visions™™.

Le faune est une maniére pour Colette de s'inscrire dans la continuité de ses Dialogues de
bétes parus en 1904. Le concert de louanges sur sa création faunesque devait encourager
I’actrice. L’ Art moderne souligne sa « gréce espiégle, son charme spirituel et gamin®? », et

Georges Barbier écrit a Robert de Montesquiou :

Je ne crois pas vous avoir dit combien j’ai aimé les poses de Mme Colette Willy dans
une pantomime représentée cet hiver, pantomime trés simple ou elle incarnait de toute
la gréce robuste et svelte de ses jolies jambes un jeune faune gamin, amoureux et
décu. Les joies d'art sont rares au théétre, mais je dois avouer avoir ressenti une
impression trés aigué et trés harmonieuse devant les danses capricantes et la grace un
peu animale de Mme Willy. On voit des gestes analogues harmonieux et lascifs, se
dérouler rouges et nairs sur la panse des vases étrusques ; coiffée de boucles sombres,
cornue et pourvue de soyeuses oreilles, I’ auteur des charmants « dialogues de bétes »
fut un étre hybride, raffiné et inquiétant.

Ce petit faune vibrait depuis la pointe de ses sabots fourchus jusqu’au bout de ses
doigts fardés, un coaur léger d' animal effrayé battait sous le buste couleur de Pan et
les pampres écarlates et les yeux sombres, interrogateurs et narquois me retinrent,
comme retiennent au coin d'un panneau de Primitif le visage pas encore confessé
d’un héros ou d’une vierge fallacieuse.

Ne me trouvez pas trop frivole, il ne s agit que d’ une petite pantomime et d’ un petit

faune brun. Songez qu’il n’en est plus dans nos bois et excusez mon bavardage®°.

Ce commentaire illustre la rencontre entre celle qui s est dgja illustrée pour sa préférence
pour les bétes et |a pastorale, univers bucolique et champétre exploité par |’ actrice. Les poses
composent un caractére hybride masculin — « un jeune faune gamin » — et féminin — « lagréce
un peu animale» —, croise par lI'enfance et I'animalité. En mélangeant ains les
caractéristiques de genre a des données transversales ayant trait aux ages de |’ humanité et a sa
continuité d espéce avec I’anima®*, le faune de Colette est «un étre hybride, raffiné,

371 Cité par Samia Bordji, Les Feux de la rampe, Musée Colette, avril-novembre 2008, p. 1, repris par Chantal
Bigot, « Le petit faune et les bacchantes, Naissance d’ un mime », in Colette, op. cit., p. 108.
320, M. « Une Soirée d art au Cercle artistique », art. Cité.
373 |_ettre & Robert de Montesquiou, Bibliothéque Nationale de France, NAF 15301, cité par Chantal Bigot, art.
cité, p. 109.
3 Nous y revenons chapitre 3.
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inquiétant », qualifié plutdt par des qualités — la vibration, I’ effroi, la malice — que par une
identité sexuelle.

Une telle unanimité et le concert de louanges qui accompagnent la prestation de I’ actrice
comportent en revanche le risque d’ associer I’ actrice a un réle qui la définit et la contraint.
C'est laraison pour laquelle, un mois apres la premiére de Le Désir, I’ Amour et la Chimere,
Colette fait paraitre, dans Le Plaisir du premier mars 1906, un petit conte intitulé « En faune »
dans lequel elle narre un songe envoyé par Pan le soir de sa premiére répétition. Revétue de
son costume de faune, |’ actrice espére rencontrer « quelque demi-dieu et [...] recueillir ses
confidences mythologiques®” ». Se présentent successivement deux énerguménes qui se
vantent d' étre «le Faune»: le «Premier Faune des ballets du Roy » en «grossier
cartonnage couronné d’ éoupe » sur le visage et «un risible justaucorps de taffetas marron
que barrait un sautoir de pampre », et « le Faune de I’ Académie nationale de musique », « un

personnage sautillant, rase, souriant, un pied en I’ air dans |’ attitude du génie de la Bastille ».

Demeurée seule, je sentis des larmes de dépit me monter aux paupiéres et je
commengais une invocation paienne :

«OPan!...»
... quand un sec éternuement me fit tressaillir...

Il était 1a, assis sur un talus d herbe séche. Il ne me regardait pas. Il avait I'air
ensemble indifférent et inquiet. Il portait a sa bouche des noisettes qui éclataient sous
ses dents et dont les coquilles vides s accrochaient aux poils de sa poitrine. Ses
oreilles velues, en cornets d'arum, s orientaient vers tous les bruits et le coiffaient de
cent manieéres.

[...] Il segrattale bras et son odeur de béte divine — relent de bouc, parfum de menthe
écrasée — vint jusgu’a moi, avec celle d'un chévrefeuille fleuri qui pendant a son cou
tout cordé de muscles... Quelque chose remua dans le bois et |e rendit attentif... |l se
leva, béilla, et commenca de marcher vers un taillis obscur, droit, tranquille, le dos
immobile, balancant ses hanches au rythme de ses sabots comme I’ arriére-train d’un
beau cheval... Il s'en alla sans rien me dire et je sentis que je n'aurais jamais 0sé lui
parler, moi petit faune en soie et en fourrure morte, petit faune pour rire, faune
travesti pour théatre des Mathurins et nymphes du bois de Boulogne...*"

Amusée un moment par sa prestation, grisee par le succes, |’ actrice s empresse aussi de
s en distancier, pressentant le risque de I’ identification a un seul type de réle. Cela sera de fait
le dernier faune interprété par |’ actrice, bien que |’ on puisse voir dans la suite de ses roles une
parenté signifiée par un rapport puissant al’imaginaire de la nature et de I’ animalité. Quel’on

songe a la romanichelle, dans La Romanichelle, avec Paul Franck, «chef d oauvre du

37 Colette, « En faune », L’ Envers du music-hall, in Euvres, t. 2, éd. cit., p. 313.
8 | bid., p. 314-315.
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mimodrame®’ », Paniska dans Pan de Van Lerbergue mis en scéne par Lugné-Poe, la
fameuse Y ulka dans La Chair, la Chatte dans La Chatte amoureuse dans la revue Ca grise au
BaTaClan, réglée par Georges Wague sur une musique de Roger Guttinger, pour les
pantomimes qui nous intéresseront.

Au moment ou |’ actrice sort de son role d’ épouse en interprétant sur la scéne de théétre un
réle de faune, caractérisé par son espieglerie et sa sensibilité plutét que par des critéres de
genre, elle manque d’ étre enfermée dans un role certes de sa composition et dans lequel elle
trouve de I’amusement, mais qui peut vite limiter ses possibles d’interprétation. S’ émanciper
pour Colette C’est ne rien s'interdire mais prévenir les conclusions — connaitre les tendances —

pour défaire les « pulsions » identificatoires de I’ actrice a un role.

Les scénes de |’ art, de la société et de I’ intimité constituent un continuum dont les variables
historiques entament peu la situation générale des femmes comme subjectivités soumises a un
certain ordre du visible et de I'invisible. La visibilité d'une femme est soumise a la
concupiscence tandis que son invisibilité la réduit a une fonction domestique. Prendre
conscience de la pénétration des logiques dominatrices peut faire des assignations a une place,
un réle et une fonction, un point de regard particulier ; et rompre ce continuum en sortant de
la sphére de la domesticité en montant en scéne dans un cadre amical et uniment féminin sont
deux pistes pour I’ émancipation des actrices.

Mais sortir des cadres habituels, rompre le cercle de I’aiénation au regard de I’autre
implique de se déplacer dans la société. Or dans un contexte fortement concurrentiel, |’ actrice
non informée peut aisement étre abusée. Il importe donc de prendre en considération les
réseaux paralleles mis en place par les actrices et les personnes « relais » qui marquent leurs
parcours et leur permettent d’ entrer dans le monde de I’ art. Quelles sont les modalités de cette
«sortie» ? Certaines personnes, dont les roles et les fonctions sont eux-mémes genrés,

interviennent a certains moments clés de la carriére d’ une actrice.

3. ROles, fonctions et places du protecteur

Le processus d émancipation est une maniere de sinscrire dans des réseaux a méme
d ouvrir a chague actrice les voies de I'art. Cela implique de mettre en jeu les contextes
sociétaux, culturels, économiques, mais auss affectifs et familiaux. Ainsi le genre peut-il
fournir une grille d’analyse pour ressaisir les comportements de chacun-e, en relation avec

" In « La Romanichelle », sur le site « Les amis de Colette », Frédéric Maget (dir.). Consulté le 13 juillet 2019.
http://www.amisdecol ette.fr/col ette-sur-scene/.
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leur classe sociale. S émanciper ¢ est (aussi) rompre, mais cela, d une part ne s effectue pas
avec le mot qui le dit, d’autre part nécessite de prendre en considération I’ horizon vers lequel
tendre, donc les personnes qui viennent, a un moment donné, le matérialiser. Les sciences
sociales permettent d’ articuler les personnes et leurs contextes de provenance, les réseaux qui
se tissent et les opportunités ouvertes par ce tissage, les études de genre apportent a cet

éclairage sa dimension symbolique et archétypale. La notion de role®”®

développée en
sociologie, ethnologie et psychologie sociale®” va nous permettre de penser | agentivité des

personnes adjuvantes dans I’ émancipation des actrices.

3. 1. Des hommes bien insérés dans les milieux de I’ art et de la politique

Ce sont d abord, de maniére évidente, des hommes qui prennent sous leur protection des
jeunes femmes chez qui ils reconnaissent un talent. Le masculin, associé au pouvoir,
conferent aux hommes les roles de «facilitateur » et « protecteur ». Ce sont eux qui
connaissent et sont insérés dans les mondes de I’ art et ceux de la politique, forts proches a la
Belle Epoque™. Ils circulent d’un milieu & un autre, pouvant y accéder sans suspicion, en tant
gu’ hommes, maitrisant les codes et les enjeux d alliances souvent complexes, délicates. Le
monde est un vaste théétre ou les hommes jouent entre eux, avancent leurs piéces, leurs atouts,
et permettent ainsi aux actrices d’avancer elles certes toujours « en corps», mais auss « en
personnes ». Maitrise des codes, compréhension des aliances, entrer dans le monde C'est le
déchiffrer comme un texte dramatique. Le duc de Morny, homme politique et diplomate, frere
adultérin de Napoléon I11, et Charles Zidler, fils de ses oauvres, ancien boucher et directeur de
différents thééires, sont deux hommes puissants qui marquent les traectoires de Sarah

Bernhardt et Y vette Guilbert, et vont nous servir d exemple.

3.1. 1. Leroledefacilitateur

Un des premiers enjeux dans la carriére d’ une actrice est précisément de larendre possible.

A un moment ou I'accés au Conservatoire demeure la voie royale pour accéder a cette

378 |_e sociologue Henri Mendras montre comment la notion de role permet un dépassement du contexte étroit
des relations interindividuelles d' une part, et en quoi, dans les villes, ces roles sont plus particulierement définis
que dans les campagnes, ol ils se superposent. Cf. Henri Mendras, Eléments de sociologie, Une initiation &
I"analyse sociologique, Paris, Armand Colin, 1967.

9 |bid. Mendras refuse de considérer qu’il existe une différence fondamentale entre la problématique et la
méthodologie de la sociologie, de la psychologie sociale et de I’ ethnologie.

%0 Christophe Charle, Paris fin de siécle. Culture et politique, Paris, Seuil, 1998 ; Jean-Claude Yon (dir.), Les
spectacles sous le Second Empire et Histoire culturelle de la France au XIX®siécle, Paris, Armand Colin, 2010 ;
Jean-Claude Y on, Histoire du théatre a Paris, op. cit.
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profession, permettant d’ espérer entrer a la Comeédie Francaise, ce qui assure a I’ actrice la
securité de I’emploi, il demeure difficile d'y entrer sans entregent.

Dans ce contexte, le r6le que joua le duc de Morny dans la carriere de Sarah Bernhardt est
déterminant. L’ actrice, qui disposait de vingt mille franc de rente assurés par son pere s elle
se mariait avant |I’&ge de vingt ans souhaite d abord s engager dans les ordres avant de se
passionner pour le théédtre. La premiére vocation, I’ actrice reconnait dans ses mémoires que
«[c] était le charme et le mystére et par-dessus tout la tranquillité qui entourait la vie de la
religieuse cloitrée qui [I]’ attiraient...**' » La seconde, alors qu’elle avait déja joué de petits
réles dans le couvent ou elle était formée, est encouragée par le duc de Morny qui « finance
largement son éducation — notamment les cours de peinture; il décele en elle des talents
artistiques®? », lui offre des places pour aller voir de nombreux spectacles a la Comédie-
Francaise, établissement non loin de chez elle, 265, rue Saint-Honoré®*. Selon Claudette
Joannis, Sarah Bernhardt, qui rédait souvent pres de |’ entrée des artistes, aurait été invitée par
des comédiens a assister aux répétitions®™. La suggestion du duc a tenter le concours du
Conservatoire, gque I’actrice présente dans ses mémoires comme un événement lors d’'un
déjeuner de famille qui doit décider de son avenir®®, et contre laquelle elle s oppose d’ abord,
est inscrite dans une fascination croissante pour le thédtre. Mais lorsqu'elle écrit

386y, il faut

« hai[r] presgue tous ces hommes [ses prétendants], al’ exception du duc de Morny
auss certainement y percevoir la manifestation de I'intérét qu’il portait a sa carriére dans le
milieu exclusivement féminin d'ou elle est issue® et dans la continuité duquel elle était
inscrite, n’ayant d’ autres perspective, hormis celle du couvent, que d’ étre courtisane comme
samere.

Le duc de Morny est effectivement tres influent, et fort bien inséré dans les milieux

388

mondains, artistiques et politiques Personnalité en vue mais agissant de maniere

%! Sarah Bernhardt, Ma double vie, Paris, Phébus, p. 73.
%2 Claudette Joannis, Sarah Bernhardt, « Reine de I’ attitude et princesse des gestes », Paris, Payot & Rivages,
coll. « Portraits intimes », 2000, p. 26.
%3 | hid., p. 24.
%4 bid., p. 25.
%5 Sarah Bernhardt, Ma double vie, op. cit., p. 66-71.
%6 |bid., p. 137.
%7 « Ma double Vie s ouvre sur des parents absents et sur une constellation de femmes, qui constituent |’ univers
de la petite Sarah : ses tantes, mais aussi des figures maternelles de substitution comme na nourrice bretonne, la
mere Sainte-Sophie au couvent, Mme Brabender et I'inusable Mme Guérard. » (Anne Pellois, « L’ élaboration du
personnage public dans les mémoires d’acteurs au XIX® siécle », in Florence Filippi, Sarah Harvey et Sophie
Marchand (dir.) Le Sacre de I’ acteur. Emergence du vedettariat théatral de Moliére & Sarah Bernhardt, Paris,
Armand Colin, 2017, p. 86.) Voir chapitre 5.
%8 Frédéric Loliée, Le duc de Morny et la société du Second Empire, Paris, Emile-Paul, 1909.
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souterraineg®, il est dépeint avec ambivalence par Victor Hugo dans Histoire d’ un crime®® et
sert de modele au duc de Mora dans Le Nabab d’ Alphonse Daudet, qui était son secrétaire.
Auteur d'une piece de théatre sous le pseudonyme de Monsieur de Saint-Rémy, Les Dadas
favoris, il S'y présente ainsi :
Monsieur de Morny ? Il a deux dadas: les chevaux et le thétre: il a une situation
politique importante ; il est président de la Chambre, membre du Conseil privé, eh

bien! cela ne I'empéche pas d'étre toujours occupé d'un handicap ou d'un
vaudeville®*,

Sur e second aspect, il n’est pas unigquement spectateur et

fréguentait avec une assiduité, qui ne passait pas inapercue, les coulisses et le foyer de
la danse de I’ Opéra®”. D’ une maniére plus étendue, par amour de |’ art ou des artistes,
on le savait facile et protégeant aux vocations naissantes®* quand elles se
recommandaient, alafois, des dons de I’ esprit et des graces du visage™”.

L’intérét du duc de Morny se porte certes sur les qualités physiques, mais il pourvoit trés
concretement a |’avancement de certaines actrices. Par exemple, il aida Madame Judith,
comédienne aux Variétés, a entrer ala Comédie-Francaise en 1846°* ; de méme, |a cantatrice
Bernadine Hamakers®*® obtient grace a lui le role de Mathilde dans I’ opéra Guillaume Tell de
Rossini en 1856, ains qu' un engagement comme chanteuse a la chapelle du Palais des

Tuileries et soliste pour la messe a I’ occasion du baptéme du prince héritier de I’ Empire®”. I

%9 Gerda Grothe, Le duc de Morny, Paris, Fayard, 1966, p. 332.

%0 Victor Hugo, Histoire d'un crime, in GEuvres complétes de Victor Hugo, t. |, Paris, J. Hetzel, A. Quantin,
1883, p. 30.

%1 Cité par Thérése Charles-Vallin, «Le duc de Morny dans I’ historiographie du Second Empire », Revue
d’ histoire moderne et contemporaine, tome 21, n°1, janvier-mars 1974, p. 83. Consulté le 4 janvier 2020. DOI :
https://doi.org/10.3406/rhmc.1974.2279.

%2 «Morny se montrait souvent a I'Académie de musique. Des raisons de
personnes autant que I'amour du bel canto I'y ramenaient volontiers. » (Note de |’ auteur.)

398 « V. lapremiére partie des Mémoires de Sarah Bernhardt. » (Note de I’ auteur.)

%4 Frédéric Loliée, Le duc de Morny et la société du Second Empire, op. cit., p. 247-248.

3% Rapporté par Anne Martin-Fugier, Comédienne, op. cit., p. 26.

3% Bernadine Hamakers (1836-1912), soprano d origine belge, une des reines de la scéne du Second Empire. En
1870 elle est prima donna au Théétre de laMonnaie a Bruxelles et ce jusqu’ a saretraite en 1884.

397 Site des photographies historiques Paul Frecker
http://paulfrecker.com/index.cfm?page=LibraryDetail s& itemid=8289.
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398 399

« lance » aussi les actrices Rébecca et Rachel Félix , OU la cantatrice Hortense
Schneider®®,

C’est donc ce duc puissant qui « a forcé son inscription au Conservatoire® » bien qu’il ne

, Alice Ozy

lui précise pas, aors qu'elle doit préparer son audition, qu’il lui faut prévoir une réplique si
elle choisit d'interpréter Agnés, dans L’ Ecole des femmes, de Moliére. Entrée par son talent,
elle n’en sort qu’ avec deux deuxiemes prix, ce qui lui interdit la Comédie-Francaise. Le duc
de Morny intervient alors auprés de Camille Doucet’®, |e directeur des Beaux-Arts, lequel
intercéde en sa faveur pour gu’ elle entre dans la maison de Moliere, obtienne un contrat, ce
qui lui permet d étre émancipée par sa méere, a I’age de 18 ans. L’ actrice est désormais
juridiquement responsable de ses actes. Elle compte de plus en plus sur les hommes de
pouvoir pour entrer dans le milieu théétral, bien que, d’une part, certaines personnes soient
plus influentes ou utiles que dautres — les recommandations d Edouard Thierry,
administrateur de la Comédie-Francaise, ne lui permettront pas, une fois I’institution quittée,
de trouver de nouveau du travail en tant qu’ actrice, tandis que les fréquentations mondaines,
notamment dans le salon de Charles Haas'®, sont différemment fructueuses — et que d’ autre
part cela ne remplace évidemment pas son talent. C'est effectivement des lors qu' elle sait
simposer dans les vers de Frangois Coppée puis de Victor Hugo que «les choses
S enchainent », et que les portes s ouvrent.

Faciliter les choses, ouvrir lavoie est une chose importante dans la trgjectoire d’ une actrice,
et I’on voit que pour étre « facilitateur » il faut étre bien inséré dans les lieux de pouvoir. La
concaténation des spheres d’influence est particulierement sensible en la personne du duc de
Morny, qui cumule les principaux criteres de I’homme de pouvoir occidental — il est grand,
blanc, riche, hétérosexuel, cinquantenaire. Il correspond au type d’ homme que peut rencontrer
une actrice comme Sarah Bernhardt, a savoir issue dudit « demi-monde » (complété par les

3% Rébecca Félix (1829-1853) est actrice, entrée au Frangais en 1844, est |a soaur cadette de Rachel Félix (1821-
1858), premiére actrice francaise mondialement connue notamment pour son interprétation de réles tragiques,
celui de Phédre, en particulier. Rachel est un modéle d' inspiration pour Sarah Bernhardt.
%9 Alice Ozy (1820-1893) pseudonyme de Julie Pilloy, comédienne aux thédtres du Palais-Royal, Variétés,
Vaudeville et Porte-Saint-Martin. Amie et conseillére de Théophile Gauthier, elle entre dans les affaires alafin
de sacarriére, ou elle est toujours en lien avec le duc de Morny.
40 Hortense Schneider (1833-1920) grande cantatrice du Second Empire, notamment pour Jacques Offenbach
aux théatres des Bouffes-Parisiens, Variétés et Palais-Royal avec Henri Meilhac et Ludovic Halévy.
“1 Claudette Joannis, Sarah Bernhardt, op. cit., p. 26.
492 Charles-Camille Doucet (1812-1895) est auteur dramatique élu & I’ Académie Frangaise en 1865 et nommé
directeur de I’ administration des théétres au ministére de la Maison de I’ Empereur en 1863.
493 Charles Haas (1833-1902), est un homme du monde, dandy célébre pour avoir inspiré le Charles Swann dans
La Recherche du temps perdu de Marcel Proust.
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hommes de passage). Un autre contexte dessine un autre type de soutien toujours appuyé sur

I"insertion dansles milieux de |’ art et de |’ argent, attaché au masculin dans nos civilisations.

3. 1. 2. Lerdle de protecteur

Ceci montre aux Provinces
Que, tout compté mieux vaut en bonne foi
S abandonner a quelque puissant Roi,

Que s appuyer de plusieurs petits princes'.

Charles Zidler, garcon boucher a Courbevoie, fort comme Hercule, gai et intelligent*®, ne
pouvait manguer de se projeter dans la situation d'Y vette Guilbert, fort célebre pour au moins
ces deux derniéres qualités’®. C'est probablement par identification, puis par amour, que
Charles Zidler aide Yvette Guilbert de maniére aussi directe que le duc de Morny agit par
relations, et s'il lui offre des places pour aller assister a une représentation de Théodora avec
Sarah Bernhardt au thédtre de la Porte Saint-Martin — c'est la premiére fois qu’Y vette
Guilbert entre dans un théétre —, il subvient aussi aux premiéres necessités propre a I’ art
dramatique — « comme il me fallait quelque argent pour acheter des fards, des souliers, des
gants, j’ écrivis au brave ami Zidler. Réponse: un beau billet de cent francs™ ! » Cest
certainement lui qui est derriére larencontre d' Y vette Guilbert avec Edmond Stoullig, critique
dramatique chargé de lui recommander un professeur de déclamation®®, et qui I’ introduit dans

le monde du théétre et du café-concert qu’ elle n’ajusgu’ aors jamais fréquente :

I I'emmena notamment chez Léon Sari, alors directeur des Folies-Bergére, dans sa
maison de Vaux-le-Vicomte, ou étaient réguliérement invités beaucoup de gens du
spectacle et des lettres et qui, bien entendu, lui offrit une pépiniére de relations idéales.
Ces dimanches chez Sari lui permirent également de se polir socialement et de

s'instruire « par distraction »*®,

C'est laqu on lui trouve un nom de scéne qui alait remplacer celui d Emma, son prénom
de naissance, que I’ on trouve trop attaché ala figure du roman de Flaubert, et « Yvette » est a

404 _aFontaine, Fables, livre VIII, fable 18, « Le Bassa et e marchand ».

“%5 Cf. nécrologie par Charles Chincholle, 11/09/1897, in « Recueil factice d'articles de presse concernant les
directeurs de music-hall, classés par ordre alphabétique de leurs noms », Bibliotheque Nationale de France, site
Richelieu-Louvois, cote 8-RO-15681.

4% « Arletty raconte que dans les années 1930 son intelligence et sa culture extraordinaires frappaient toujours
ceux qui larencontraient. » (Claudine Brécourt-Villars, Yvette Guilbert, op. cit., p. 272.)

497 'Y vette Guilbert, La chanson de ma vie, op. cit., p. 38.

“%8 C. de Néronde, « Y vette Guilbert », Le Monde moderne, novembre 1898 ; cité par Claudine Brécourt-Villars,
Yvette Guilbert, I’irrespectueuse, op. cit., p. 55.

499 Claudine Brécourt-Villars, Yvette Guilbert, I’ irrespectueuse, op. cit., p. 55.
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«la mode depuis la publication de la nouvelle de Maupassant*® ». L’ accompagnement de
Zidler est précis et rapproché, si I’on ne connait pas la nature exacte des relations entre les
deux artistes.

Ainsi, autant le duc de Morny était dans les milieux mondains et politiques tout a son aise,
autant Charles Zidler «fait la connaissance de tous les remueurs d'idées et d argent » en
fréquentant « les cercles, les théétres », avant d’imaginer qu’il mangue a Paris un hippodrome,
et de S'y improviser gérant, avec le soutien des freres Berthier. « Pendant trente ans, ce nom
seul a été une promesse de plaisir pour la légion qui aime les fétes, les spectacles™. » Si
Morny est un homme de pouvoir, issu d’ un milieu ou cela est naturel, Zidler dut apprendre les
codes pour simposer comme homme de théétre influent, directeur de revues — « il aimait
surtout monter ces grandes pantomimes ou, général en chef, il conduisait d’ épaisses passes de
soldats, d’ amazones* » — expert en divertissements*>. || impose la tenue de soirée obligatoire
pour les visiteurs a I’ entrée du Moulin Rouge d' un c6té — « Je vous ai dit de ne pas recevoir
les gens dont la vue peut choquer ceux pour qui |’établissement est fait**» — et lance des
artistes dépenaillés et chantant la misere de |’ autre, tels le célebre couple que formerent La
Goulue et Vaentin le Désossé, mais auss Yvette Guilbert, le Pétomane. Charles Zidler est
célébre non pas pour son entregent mais pour son empathie envers le manque d argent,
participant a de nombreuses fétes de charité et galas de soutien aux artistes.

En pourvoyant aux premiéres necessités d’ actrice d' Y vette Guilbert et en lui trouvant un
professeur d art dramatique, Charles Zidler lui assure un soutien financier mais aussi moral,
I"actrice pouvant elleeméme se projeter dans la trgjectoire de cet homme «fils de [s]es
osuvres™® », provenant du méme milieu qu’elle. A de nombreuses reprises elle le mentionne
comme « pére spirituel*®», « et un homme naturellement au-dessus de tout soupgons™’ ». La
reconnaissance mutuelle, ici en lien avec une origine sociale miséreuse et le fait que Charles

419 |bid. Bien que la nouvelle ne narre pas une histoire particuliérement émancipatrice pour les femmes: Y vette
est une jeune fille naive qui tente de se suicider quand elle prend conscience gu'’ elle risque de devenir courtisane
comme sa mere, la pseudo-marquise Obardi ; mais Y vette survit pour tomber dans les bras du viveur Servigny
qui la convoitait depuis longtemps. (Yvette, Maupassant, in Contes et Nouvelles, texte établi et annoté par Louis
Forestier, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1979.)

41 Charles Chincholle, art. cit., « Recueil factice... », ibid.

42 | bid.

413 Avec son associé Joseph Oller, il fonde successivement le cirque sous verriére de I’ Hippodrome au pont de
I'Alma (1877), le café-concert du Jardin de Paris (1885), I’ attraction des Montagnes russes (1888), e Moulin-
Rouge (1889) et enfin la salle de I’ Olympia (1893).

414 Charles Chincholle, voir plus haut.

415 Y vette Guilbert, La chanson de ma vie, op. cit.,p. 85.

418 || est significatif, a ce titre, que dans ses mémoires le chapitre qui introduit sa rencontre fortuite avec Zidler
fasse exactement suite & celui intitulé « Dernier souvenir de mon pére ». (Guilbert, Y vette, La chanson de ma vie,
op. cit.)

47 Claudine Brécourt-Villar, Yvette Guilbert, I’irrespectueuse, op. cit., p. 129.
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Zidler fasse office de pere symboligue dans un monde ou il s agit d entrer, sont deux points

d accroche qui favorisent I’ émancipation d'Y vette Guilbert.

Cette identification au masculin ne manquera pas de poser probleme, comme nous le
verrons plus tard. Notons ici les différents roles tenus par des hommes d’influence dans la
carriere des actrices, du facilitateur au protecteur. L’ homme de pouvoir incarne le milieu dans
lequel I'actrice souhaite s'inscrire, et agit en ce sens. En tant qu’homme il est du cété du
masculin symbolique, coté du pouvoir et de I’ autorité, voire de I’ autorisation a sortir du giron
maternel — Yvette Guilbert vit seule avec sa mere, comme Sarah Bernhardt, a la différence
prés que cette derniere est entourée de soaurs plus jeunes et connait une relative (car fluctuante)
aisance matérielle. Ces figures tutélaires masculines et paternelles — adjectifs qui s équivalent
ici — présentent donc certaines modalités d entrée dans le monde, en lien avec I'argent et les
relations autorisées par le pouvoir. Elles interviennent précisément dans un cadre uniment

féminin ou les hommes manquent.

3. 2. Desfemmes tres proches

Si les figures tutélaires paternelles incarnent le lieu ou aller, le milieu désiré, les figures
féminines s apparentent a la fonction maternelle de I’ encadrement et du soutien affectif. Les
modalités ne sont pas celles de I’ autorisation a agir, mais celles de I’ encouragement, ¢’ est-a-
dire du coaur — d' ou provient le courage — a avoir pour agir en son nom et faire preuve de la
force de caractére nécessaire a I’ émancipation. Le féminin libérateur se situe la du coté de
I’ entrain, du don non pas monétaire mais attentionnel, qui permet a |’ actrice de se lancer dans
le monde. Symboliquement — mais on a pu voir en quoi le symbolique est fiché dans les corps,
et nous continuons de le découvrir —, il ne se situe pas du coté du pouvoir mais de la

418

puissance™*. Ainsi peut-on lire larelation entretenue par Colette avec Mathilde de Morny et le

lien qui attache Isadora Duncan a Mary Dora Gray, sa mére.

3.2. 1. Lerble del’ accompagnatrice

Le processus d émancipation implique, on I'a vu, d’ entrer dans un nouveau monde. Cela
peut étre facilité par « en haut », mais cela peut aussi se faire symboliquement au niveau de la
mere, par |I’accompagnement physique de I’ actrice. Ainsi larelation entre Colette et Mathilde
de Morny dite « Missy », que |" actrice rencontre début 1905 au Cercle Victor Hugo, favorise-

t-elle, aplusieurs égards, I’ entrée de I’ actrice dans e monde du théétre.

418 « La puissance ¢’ est de pouvoir exister », Spinoza, Ethique [1677], premiére partie, proposition 11.
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Tout d'abord Mathilde de Morny, derniere fille du duc de Morny cité plus haut et de
Sophie Troubetzkoi**®, posséde une grande fortune personnelle, tandis que Colette, en train de
se separer de Willy, n"a aucun pécule ne serait-ce que pour prendre ses distances physiques
avec son époux. Mathilde de Morny va donc offrir a Colette un refuge ; dés lafin de I’année
1906 les deux femmes habitent ensemble. Le rdle financier de Missy est plus large que cela et
les deux femmes affichent publiguement leur relation homosexuelle. L’aristocrate
accompagne Colette dans ses choix, prend avec elle des lecons de mime auprés de George
Wague et part avec elle en tournées, ce qui permet a I’ actrice de loger dans de confortables
hotels, améliorant ainsi son sort du commun des artistes de café-concert. L’année 1906 est
celle des premiéres prestations théétrales publiques et professionnelles de Colette, et Missy
I” accompagne jusque sur la scéne du Moulin Rouge, en septembre, dans la pantomime Réve
d’ Egypte inventée par Willy et George Wague. Si Willy est toujours 13, Wague apporte la
caution professionnelle et Missy le soutien affectif. Mais Réve d’ Egypte fait scandale ; « les
bonapartistes et les amis de lafamille de Morny se déchainent contre cette exhibition de |’ une
des leurs™ » et parviennent a faire interdire la piéce. Bien que Missy se soit toujours gardée
d afficher des ambitions artistiques — « Ja voulu faire plaisir a quelques amis en jouant la
pantomime avec Colette Willy, mais cela ne va pas plus loin ; je joue en amateur, je ne suis

point payée. Et j’ai pris le pseudonyme d’'Y ssim*!

» — Cette prestation scénique demeure la
seule. Sa présence aupres de Colette est complexe, elle cumule fonction maternelle, réle
d amante et partenaire de jeu. Elle permet de faire apparaitre un phénomeéne d’ émulation dans
la démarche émancipatrice.

En accompagnant ainsi Colette et s affichant publiquement avec elle, Mathilde de Morny
rompt explicitement avec son milieu d’ origine. Cadette d une famille de quatre enfants,
mariée au marquis de Belbeuf dont elle divorce douze ans plus tard, Mathilde de Morny a
semble-t-il toujours su sa préférence pour les amours féminines™. Elle vit de sa fortune,
entretient de nombreuses jeunes femmes a Paris, de Colette a Liane de Pougy**, s habille en
complet d homme et se fait appeler, outre Missy, « Max », « Oncle Max » ou bien « Monsieur

le Marquis » par ses domestiques. Ce décalage entre I’identité de genre a laquelle Missy fut

419 Sophie Troubetzkoi (1836-1898) est une princesse russe qui épouse le duc de Morny en 1857.

420 Claude Pichois, Album Colette, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de La Pléiade », 1984, p. 89.

21 Fernand Hauser, Le Journal, 17 novembre 1906 ; cité par Gérard, in Colette, op. cit., p. 122. Le pseudonyme
d’ «Issym » pour « Missy » était transparent, et ne masquait pas vraiment la duchesse aux yeux du public.

422 Frangois-Olivier Rousseau, Missy, Paris, Pierre-Guillaume de Roux, 2016, p. 69.

423 |_jane de Pougy (1869-1950) est une danseuse et courtisane trés fameuse de la Belle Epoque.
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assignée a la naissance et la maniére dont elle se présente au monde répond a ce que le

philosophe Paul B. Preciado peut dire, aujourd’ hui, del’ « homme trans » :

Je ne suis pas un homme, mais un homme trans. Comme homme trans, je me
désidentifie de la masculinité dominante et de sa définition normative. Je suis un
passeur, mon histoire et ma conscience sont en décalage avec la fiction politique
masculine qui est aujourd’ hui lamienne. [...] Pour moi, un homme trans fait partie de
la minorité des femmes. Car pour moi, les femmes ne sont pas une nature, mais une
minorité politique. Ma culture reste celle des femmes, j'ai été élevée et éduquée dans
la féminité™,
Si selon Frangois-Olivier Rousseau, Missy doit a Colette sa survie', il est évident que
Mathilde de Morny apporte a |’ actrice une profonde interrogation sur les rapports de genre
favorisant son émancipation. Dans Le Pur et I'lmpur, Colette fait son portrait a travers le

personnage de « la Chevaliére » :

Chez la plus connue — la plus méconnue — d'entre elles [des femmes travesties],
I"alcooal fin, les longs cigares, les photographies égquestres d'un cavalier bien assis, un
ou deux portraits langoureux de femmes trés jolies, parlaient de vie sensuelle et
d’effronté célibat. Mais la maitresse du logie (sic), en sombre ajustement masculin,
démentait toute idée de gaité et de bravade. Pale sans tache ni rougeur, pale a la
maniére de certain marbres romains anciens, imprégnés de lumiére, le son de voix
étouffé et doux, elle avait, d’un homme, |’ aisance, d’ excellentes facons, la sobriété du

geste, un viril équilibre du corps. [...] Venue de haut, €lle s encanaillait comme un

prince™®.

Colette peint Missy dans une gloire, maniere de sublimer I’inconfort identitaire de son
amie. Qu'elle la célébre par le masculin est une maniére de rendre grace a un désir
informulable a cette époque de « trouble dans le genre ». Le féminin associé a la « gaité », le
masculin, ala « bravade », sont tous deux amendeés par la création de Missy par elle-méme, ce
que |’autrice donne a imaginer par sa référence a la statuaire grecque comme au modéle
princier. Elle se situe par la dans la filiation de I’androgynie, figure de la fusion et du
dépassement des sexes fort alamode ala Belle Epoque™.

Le processus d émancipation concerne en fait les deux femmes qui se retrouvent sur ce
point : la nécessité de prendre ses distances par rapport a un foyer — marital ou de naissance —
et al’identité de genre qui lui est associée; cela se fait par |’engagement dans I’ art dans et

44 paul B. Preciado, Libération, 19 mars 2019, entretien avec Cécile Daumas.

https.//www.liberation.fr/debats/2019/03/19/paul -b-preciado-nos-cor ps-trans-sont-un-acte-de-di ssidence-du-
systeme-sexe-genre_17161572utm_medium=Social & utm_source=Twitter#Echobox=1553107329.

“%5 Frangois-Olivier Rousseau, Missy, op. cit.

4% Colette, Le Pur et I'lmpur, Paris, Hachette, coll. « Le Livre de Poche », 1971, p. 76.

427\ oir Catherine Ouellet, « Androgynes de corps et d esprit : un idéal fin-de-siécle », Cahier ReMix, Le jeune
homme en France au XIXe siécle : contours et mutations d’ une figure, n° 6, 2016, Montréal, Figura, Centre de
recherche sur le texte et I'imaginaire. Consulté le 2 janvier 2020. Enligne sur le site de I’ Observatoire de
I’imaginaire contemporain. <http://oi c.ugam.ca/fr/remix/androgynes-de-corps-et-desprit-un-ideal -fin-de-siecle>.
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I"amour. Ces nécessités respectives se rencontrent et se nourrissent, les deux femmes
S entrainant mutuellement dans la séparation d avec une appartenance sociale et statutaire,
travaillant a une désidentification® d’avec «la femme» pour Missy*®, d'avec le role
d épouse pour Colette. La transition de Colette du statut d’ épouse I€gitime et negre littéraire
vers celui de femme libérée et actrice de mimodrame est facilitée par I'intimité du
compagnonnage de Missy, dans la mesure ou elle-méme opére un semblable travail de
séparation. La démarche d’ émancipation est émulatrice, elle sefait ici a deux.

L’ émancipation ébranle I'identité de genre. Le lien affectif entre Colette et Missy permet
de faire apparaitre la profondeur de I’intériorisation des réles de genre et le réle de la
désidentification dans la double démarche émancipatrice. En jeu une traversée des frontiéres,
que I’on trouve tres concrétement dans |’ attachement d’ sadora Duncan a sa mére lorsqu’ elles
quittent en famille les Etats-Unis pour venir chercher |a reconnaissance artisticque en Europe.

3.2.2. Leroledelamere

La symbolique sexuelle qui consiste a associer a un role une certaine fonction et une place
déterminée dans la société doit étre déconstruite, dans une perspective émancipatrice de
désaffiliation. A penser I’ émancipation dans les termes d une rupture ou plutdt d un passage,
d une transition d’un milieu a un autre, il faut considérer le lieu que I’ on quitte, et la maniere
dont le réle de mére — ses actes mais aussi sa tragjectoire —, qui donne lavie mais que |’ on doit
savoir quitter, peut étre émancipatrice.

Si lelien d'Isadora Duncan au féminin nous occupera plus tard, il fut encourage, ou plutot
il prend place dans le cadre d'une relation d’ intimité avec sa mére, modéle d' abnégation et de
dévouement, qui accompagne |’ actrice dans tous ses transports, jusqu’ a ce que cette derniere
mette au monde sa propre fille — un premier enfant né hors mariage, fille d Edward Gordon
Craig. A ce moment-1a, Mary Dora Gray rentre aux Etats-Unis. Cet éloignement définitif de

la mere d'Isadora Duncan est a I'image inverse de sa proximité tout au long de la période

428 « Ce qui est le plus urgent n’est pas de défendre ce que nous sommes, homme ou femme, hétérosexuel ou
homosexuel, mais de le rejeter, de se désidentifier de la coercition politique qui nous force a désirer lanorme et a
la reproduire. » (Paul B. Preciado, Libération, art. cité.) Dans La Méthode de la scéne, Jacques Ranciere
explique: «[...] il Ny apas de subjectivation sans désidentification, mais la désidentification peut passer par des
voies diverses. Elle est trés souvent passée, aussi bien au niveau individuel que collectif, par la réappropriation
de parole qui n’étaient pas destinées a celui qui les prend [...] C'est lalogique policiére qui demande que vous
ayez un langage de votre temps, qui demande |’ adéquation entre les mots et les choses. » (Jacques Ranciére, La
Méthode de la scéne. Paris, lignes, 2018, p .28.)
42 « Rejetée des siens, conspuée par les courtisanes, jusqu’ aux femmes qui aiment les femmes, elle vécut en
“homme” libre, fidéle & savraie nature. » (Francois-Olivier Rousseau, Missy, op. cit., 4™ de couverture.)
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antérieure, et I'actrice s éonnera du puritanisme de la réaction de sa mére qui a élevé ses
enfants dans les marges de |a soci été bienpensante américaine.

C est en effet dans I’ enfance passee au bord de la mer que s origine la relation d’intimité
filiadle. Mary Dora Gray, pianiste de profession, divorce de Charles Duncan, lequel, banquier
ruing, entretenait une liaison extraconjugale alors qu’ Isadora Duncan a douze ans. Vivant de
tres peu, Mary Dora Gray éléve seule ses quatre enfants, a Oakland, en vertu de principes trés
libertaires. Les enfants ne sont pas contraints a I’assiduité scolaire, e¢ Mary Dora Gray
encourage sa fille dans ses choix d’ artiste en acceptant de jouer du piano des heures entiéres
tandis qu’ Isadora Duncan fait ses expérimentations scéniques. Mary Dora Gray tient un role
de mére remarquable dans le sens ou €lle suit le désir de ses enfants: elle accepte que ses
filles participent aux revenus du foyer en donnant des cours de danse aux enfants issus de
familles aisées de San Francisco, et surtout accepte de les suivre dans tous leurs déplacements
— la famille se déplace «en clan» — de San Francisco a New-York, Londres puis Paris,
jusqu’en Grece et retour. Le role de mére est a concevoir dans le sens de la disponibilité.
Cest elle a qui Isadora Duncan a recours, plus qu’a toute autre personne, dans les cas de
difficulté voire de danger quant a sa vie. C'est sa mére que Duncan appelle a la rescousse
alors qu'une des filles de la troupe de Loie Fuller dans laguelle elle est engagée pour une
tournée en Europe, lui cause une grande frayeur en la réveillant au milieu de la nuit par ces

mots: « Dieu m’'a ordonné de vous étouffer*®

.» Le r6le de Mary Dora Gray n’est pas
seulement celui d’une accompagnatrice, il est aussi ici celui de la sauveuse, celle qui sera
toujours la en dernier recours, en cas d’ extréme danger.

La vie de Mary Dora Gray semble tout entiére attachée a celle de ses enfants™, en
particulier celle de safille cadette grace alaquelle lafamille va concevoir une certaine aisance
financiére — quoique tres instable. Son omniprésence, si elle ne permet pas directement a
Isadora Duncan d’entrer dans les milieux de I'intelligentsia européenne qui lui ouvrent les
portes du monde de I’art, rend possible la prise de risque. Cette derniere n'est pas tant
financiére, puisque les Duncan n’ont pas d argent a perdre, que structurelle : ¢’ est parce que la
mere est 13, qu’ Isadora Duncan s avance avec tant d’ aplomb dans un monde dont elle ignore a

priori les codes. La constance de la présence de la mere tient a distance la peur que peut

430 | sadora Duncan, Ma vie [1927], Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1932, p. 120.
31 Dans un article intitulé « Travail qualifié artistique et immigration a1’ éreuve du genre. Jalons d' une enquéte
sociologique sur les musiciennes et les musiciens d' Europe de I’ Est émigrés au Brésil depuis les années 1990 »,
Liliana R. Pettrili Segnini met en évidence le role des méres dans la formation des jeunes artistes immigrés.
(Mélanie Traversier et Alban Ramaut (dir.), La musique a-t-elle un genre ?, Paris, Editions de la Sorbonne, 2019,
p. 244.)
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représenter lefait d entrer dans un monde brillant, luxueux, tres éloigné de ce que I’ actrice put
connaitre intimement. La mére assure une forme de sécurité affective qui fait écho a
I"intuition psychanalytique de Donald Winnicott postulant la nécessité d’'une «mere
suffisasmment bonne » pour permettre a I’enfant d’envisager son action dans le monde. Le
psychanalyste, qui sintéresse aux phénomeénes transitionnels et particuliérement ce qu'il
nomme |’ « aire intermédiaire d’ expérience® », lajonction entre le soi et I’ autre — et non pas

tant aux statuts symboliques des personnes —, écrit :

La mére suffisasmment bonne, ainsi que je I'ai déja définie, commence par témoigner
d’une adaptation presque totale aux besoins de son bébé puis, avec le temps, cette
adaptation se fait de moins en moins sentir, cette diminution étant fonction de la
capacité croissante qu’ acquiert I’ enfant de faire face ala défaillance maternelle*.

Le rble de la mere, qui porte I’enfant et lui donne acces aux signes via son entourage
affectif, permet a I’enfant de se familiariser avec le monde comme altérité radicale, c est-a-
dire comme non-soi — ni soi, ni lamere, les deux étant fondus dans I’ expérience archaique du
nourrisson. Son role en ce sens est fondamentalement émancipateur : il donne acces a
I’ altérité, ¢ est-a-dire au réel. Ainsi la mére d’Isadora Duncan ne quitte-t-elle sa fille qu'au
moment ou elle-méme devient mére a son tour, reconnue et éablie comme danseuse en
Europe.

Le consentement tacite de Mary Dora Gray aux actes d'Isadora Duncan et ses proximités
physique et affective permettent de considérer le role de la mére, sa présence effective,
comme émancipateur. La présence maternelle fait office d amarre — plutot que de « repere » —,
asavoir ce cordage attaché a un point fixe qui permet alavoile de se tendre et de recevoir le
vent. C est la présence de cette amarre qui rend possible I’ émancipation de I actrice, laquelle
acquiert progressivement une indépendance qu’'elle a manifestée dans ses choix non
seulement artistiques, mais de vie et de femme.

La dialectique de la fusion et de la séparation que la psychanalyse met en scene,
symbolisée par le féminin et le masculin, permet aussi de concevoir |’ émancipation du coté du

féminin, a savoir du cété de la naissance : la mere ne vient pas nécessairement incarner ce

432 « ... dans la vie de tout étre humain, il existe une troisiéme partie que nous ne pouvons ignorer, ¢’ est |’ aire

intermédiaire d’ expérience a laquelle contribuent simultanément la réalité extérieure et la vie intérieure. Cette
aire n'est pas contestée, car on ne lui demande rien d autre sinon d'exister en tant que lieu de repos pour
I"individu engagé dans cette tache humaine interminable qui consiste a maintenir, a la fois séparées et reliées
I’'une a I’autre, réalité intérieure et réalité extérieure. » (Donald Winnicott, Jeu et réalité [1971], traduit de
Ianglais par Claude Monod et J.-B. Pontalis, Paris, Gallimard, Folio, 1975, p. 30.)

43 |bid., p. 43.
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avec quoi il faut rompre, mais est potentiellement aussi celle qui rend possible I’ émancipation
par sa présence attentive. Le féminin, du cété de |'affect, de I’amour et de la présence
charnelle est émancipateur dans la mesure ou il est a la fois accompagnateur indispensable et
autorisation maternelle, ¢’ est-a-dire accord tacite. Dans les deux cas, ¢’ est de corps et de coaur
qu’il s agit, tout autant nécessaires al’ acte émancipateur que la permission paternelle.

Dégager ains des référents symboliques masculins et féminins, ce qu'ils permettent
concrétement et les compétences associées aux hommes et aux femmes & la Belle Epoque fait
apparaitre la maniére dont le genre fonctionne comme structure opérante et non seulement
aliénante. Le genre est un mode opératoire voire une technique de regard, technique de
positionnement dans le monde autour de 1900. Si les actrices ont recours aux hommes comme
elles appellent al’ « extérieur », les liens qu’ elles tissent avec les femmes sont d’ une mesure
intime et personnelle. Dans e mouvement de la création ces partages genrés du sensible sont
brasseés.

3. 3. Des partenaires de création

Les années 1970 et 2000 sont marquées par le développement d’ écoles de théétre et de
formations plus ou moins longues, répondant a I’ accroissement de la demande. Dans ce
contexte, le « milieu » de I'art, dont il était question précédemment, ne constitue plus tant un
horizon gu'un lieu et une faune desquels se démarquer. Les adjuvants ne sont pas
nécessairement artistes dramatiques, s'ils sont artistes: ils sont des personnes a méme de
représenter une maniére d étre et d agir dans le monde qui ne correspond ni a celle que
I” actrice a connue dans son milieu d origine ni a celle d’ un monde de I’ art scénique, hacké par
la publicité. Penser par-dela les genres implique toujours de partir des corps situés dans un
champ complexe de relations, en mouvement. A une époque oul le terme de sexage®™ fait son
apparition pour « prouver » |’ aliénation féminine dans la civilisation occidentale, les hommes
qui participent al’émancipation de Zouc et Angélica Liddell sont des artistes, ils sont soit plus
age soit un peu plus jeune et ont partie liée a I’ acte de création, lequel, dans ses différentes
modalités, de la création de la compagnie a la mise en scene, se confond alors avec |’ acte
d’ émancipation. Hommes trans certes, qui ne sont pas allés jusgu’ a changer de sexe mais qui,
de par leur attitude, participent plutét de ce que la Belle Epoque définit comme le féminin —
I’ écoute, le silence, I adaptabilité et la disponibilité.

43 e sexage est le fait de déterminer e sexe d’'un animal. Ce terme est employé par Colette Guillaumin pour
conceptualiser les rapports sociaux de sexe. (Colette Guillaumin, « Pratique du pouvoir et idée de Nature (1)
L'appropriation des femmes », Questions féministes, n° 2, 1978, p. 8-9.)
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3.3. 1. Lerbledelapenture

Nommer la peinture, parler d'un art plutét que d’'une personne est une maniere de faire
apparaitre lamaniére de voir d’ une personne, qui n’est ni du milieu de provenance de |’ actrice,
ni du milieu thétral, mais qui participe ainsi al’ émancipation de |’ actrice.

C est en effet une rencontre sensible entre le peintre Roger Montandon et I’ actrice suisse
qui est al’origine de I’entrée du premier dans la vie de la seconde. Alors que I’ actrice est
adolescente elle se rend dans une galerie ou il expose et tombe sous le charme du peintre, et
réciproquement.

Et ca bavardait, et ca bavardait, et j'avais I'impression que c'était un langage
complétement vide et une pensée complétement fabriquée. Tout a coup je vois un
bonhomme, et je I’ai tellement ressenti, comment je peux dire, je le regarde, il avait
un gilet, j'étais trop prise par le personnage pour regarder sa peinture, c'est la

premiére fois que j'ai eu I'impression de voir un homme qui vient de loin, et un vrai
artiste™,

«Voir un homme qui vient de loin » : qui se détache de I'immédiateté du bavardage dont
I”actrice fait |’ expérience, « et un vra artiste », qui n’est pas dans une « posture » d’ artiste

mais qui se distingue par sa présence, témoignant d’ une certaine maniére d étre au monde.

Il m'a simplement dit de venir avec lui, et il m’a prise a coté de lui dans sa voiture
pour aller jusgu’au cocktail. On ne se rend pas compte comme un acte aussi simple
peut porter dans une vie d’ adol escente™®.

L’ attention portée par le peintre a I’ actrice est s smple que I’'importance que celle-ci lui
accorde témoigne de son manque affectif. Roger Montandon représente alors pour I’ actrice a
lafois un pére et une mere, un autre art qui sert de cadre de vie, et une attention au sensible
qui permet de le nourrir : tout un monde. Margina du fait de son statut d’ artiste tout en étant
né dans le méme canton quelle, Roger Montandon représente un double espoir
d émancipation pour Zouc : celui de sortir de son milieu d’origine, et celui d entamer une
carriere artistique, quittant ainsi la société villageoise bourgeoise suisse et son phénomeéne de
reproduction sociale. A un moment oll la société européenne observe un phénomeéne de
« déclassement®™’ », la rencontre avec Roger Montandon ouvre des perspectives nouvelles.

Né en 1918, le peintre originaire de Saint-Imier n’'est pas tout a fait étranger au théétre

gu’il pratique jeune dans le cadre du Gymnase puis au conservatoire de Neuchétel et au

435 Zouc, Zouc par Zoug, op. cit., p. 35.
438 |hid.
437 Camille Peugny, Le déclassement, Paris, Grasset, coll. « Mondes vécus », 2009.
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thédtre de la société d'éudiants Belles-Lettres™. La peinture arrive plus tard dans son
parcours, a |’ occasion d abord de la rencontre avec Alberto Giacometti a Geneve en 1942. |l
travaille alors au comité de la Croix Rouge puis a la Voix ouvriére ou il est rédacteur en chef
avant d'ére secrétaire de rédaction de la revue Labyrinthe, dirigée par Albert Skira. Il
fréquente les poétes Paul Eluard, Louis Aragon, et les philosophes Jean-Paul Sartre et Simone
de Beauvoir, demeure proche d Alberto Giacometti et Tristan Tzara, qui sont les témoins de
son premier mariage. Durant les années 1955-1956 Roger Montandon traverse une profonde
dépression et demande a étre interné en hopital psychiatrique, c’'est alors qu'il se met a
dessiner « inlassablement la chaise au coin de son lit et décide de se consacrer a I’art* ».
L’ acte artistique est une maniere de se soigner, et le talent de I’ artiste est immédiatement
salué par la critique: il expose dés 1958 a Lausanne et a Paris™. Le parcours d’ homme de
Roger Montandon est donc marqué par une rupture profonde dont il se sort par I'art, se
détachant ainsi de la vie bourgeoise dans laguelle il s était engagé dans son mariage et son
travail de fonctionnaire a I’ Organisation Mondiale de la Santé. C’ est peu de temps avant que
Zouc ne se fasse interner (contre son gré) que Roger Montandon la rencontre, elle a quinze
ans et accompagne son péere dans la galerie d’ Yves Riat qui expose ses toiles. 1 se souvient
alors d’une « boule noire tapie dans I’ombre™* » et I’invite a venir le voir a Paris, invitation
honorée par |’ actrice en 1970.

La parenté expérientielle avec I'actrice suisse est évidente, mais c'est lorsqu'elle
commence a travailler avec le peintre et entame ce qu' elle appelle sa « psychanayse par la
peinture*®, que ce que Roger Montandon a expérimenté pour lui, a savoir de se sauver par
I"art, va étre transmis al’ actrice suisse. C est dans |’ expérience de la parole et du récit de soi a
un autre qui laregarde pour la peindre, autrement dit pour voir en elle la beauté, que I’ actrice
S émancipe de son image sociale renvoyee par |’ expérience de |’ internement mais aussi par
les moqueries de ses camarades de classe sur son poids, et de ses difficultés relationnelles en
généra — matiere de L'Alboum. « C'est par le truchement de la peinture qu’ elle se mit
vraiment a s accepter, apprenant a se voir dans le regard d’'un autre, et par un odl qui ne se

lasse pas de la découvrir*® », explique Roger Montandon, quant la fécondité de leur relation.

438 Organisation étudiante vaudoise fondée en 1806 par des éléves du Gymnase, masculine et éitiste, elle devient
en 1824 Société des Belles-Lettres a Genéve, promouvant la langue francaise et la culture romande. Le site
actuel : http://www.belles-lettres.ch/.

4% Catherine Favre, Arcinfo, 19 janvier 2019, p. 13.

440 |_e Centre Pompidou conserve aujourd’ hui trois de sestoiles.

41 Roger Montandon, « Avec du noir et du blanc, les couleurs de la vie », in Zouc, op. cit., p. 61.

442 7ouc, « Zouc par Zouc », Zouc, op. Cit., p. 26.

43 Roger Montandon, « En noir et blanc, les couleurs de lavie », in Zouc, op. cit., p. 65.
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Le peintre suisse, moins connu que son ami et confrére Alberto Giacometti, a souvent été
confondu avec lui, proximité stylistigue assumée par Montandon, qualifiée de
« réinterprétation™ » par |’ historien d’ art Walter Tschopp. C’est particuliérement en copiant
Zouc, et ce de toutes les manieres possibles et imaginables, le peintre travaille a s émanciper

de I’influence de Giacometti.

Toute sa jeunesse, €elle avait souffert de sa corpulence, de ce qu’elle lui valait d'elle-
méme et de la part d’ autrui, larmes et sarcasmes. Pour autant que les voies du destin
se laissent pénétrer, ne faut-il pas voir dans ce conflit avec son physique la source
méme et |a motivation de son art** ?

En regardant I’ actrice, en se glissant véritablement dans sa peau, le peintre trouve sa propre
« péte ». La, en effet, ou le peintre d’ origine italienne usait d’une ligne seche, travaillant « a
I”os » jusqu’a nier toute idée de chair, Montandon avance en souplesse et tente, par le trait,
non pas de montrer le trauma, comme on peut le voir sur les corps de Giacometti, mais de le
réparer. Sy exprime «un amour pour une femme qui se dévoile et s abandonne a son
regard*® ». De |’ abandon de I’ actrice au peintre qui s émancipe de son maitre au peintre qui
donne corps a Zouc par les portraits qu’il fait d elle, étre et avoir un corps sont ici fondus dans
I"acte de représentation, acte de regard mutuel et circulatoire qui fait de |I’amour une
dimension essentielle de | émancipation.

Si donc « gréce a lui [Montandon], [Zouc a] échappé au piege du monde du spectacle:
cette espece d' exaltation permanente qui malgré tout empéche de penser, cette satisfaction
d’ une soi-disant réussite™’” », grace a Zouc, Montandon développe son propre style en sortant
de I’emprise de son maitre. La libération est réciproque, a la différence de celle qui se tissait
entre Colette et Missy, médiée par la toile, surface de projection ou I'une et I'autre se
(re)trouvent. Cette relation artistique et intime s’ interprete alors comme refuge par rapport au
monde extérieur, une forme de concentration sur |’essentiel : le trait, les mots, |’ attention.
Nulle unilatéralité ici dans I’ acte d’émancipation entendu comme co-création : |’ actrice sert
de modéle au peintre, il lui sert de metteur en scene. Puis, «[a] un moment donné, j’ai eu
besoin d’'aller plus loin dans mon travail, et j’ai demandé au peintre R. M. de me faire

travailler. Je voulais un cdl trés aigu et une pensée trés claire™® », dit Zouc a Hervé Guilbert.

444 Walter Tschopp, cité par Catherine Favre, L' Express - L' Impartial, 2 juillet 2016, p. 1.
45 Roger Montandon, « En noir et blanc, les couleurs de lavie », in Zouc, op. cit., p. 65.
448 |pid.
447 Zouc, « Zouc par Zouc », in Zoug, op. Cit., p. 39-40.
448 | pid., p. 40.
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Roger Montandon devient alors a proprement parler le metteur en scéne de I’ actrice™. Notons
enfin que c'est I'intimité du lien entre I'actrice et le peintre et metteur en scéne qui va
finalement poser probléme a Zouc lorsgu’ elle dit avoir été rendue malade du fait de ne pas
parvenir a lui dire qu' elle ne souhaitait plus travailler avec lui ; ce qui souléve un nouveau
probléme : comment s’ émanciper d une personne qui fut libératrice a un moment donné, dans
le cadre d' une relation qui n'est pas celle de maitre a éleve ? Comment quitter des cadres
prévus, penses, imaginés par son propre désir ? Mais n’'anticipons pas — la profondeur des
liens artistiques et |a nécessité de s éloigner, qui remet en scene des affects archaiques que
nous avons apercus avec Donald Winnicott, est une réalité complexe propre a ce qui se joue
dans I’ acte de création comme acte d’ émanci pation*.

Ce partenariat n’est ainsi pas seulement libérateur, il est aussi délié des cadres mgjoritaires
de la création. Fuir un milieu, trouver un adjuvant qui donne corps a |’ actrice par la maniere
gu'il ade laregarder et lui permette de s affranchir des images sociales qui péesent sur soi est
une chose, que cet adjuvant soit lui-méme artiste et S émancipe similairement est une chose.
Construire une compagnie, mettre en place les structures a méme de soutenir la création en est
une autre, qui a toute son importance dans le processus d’ émancipation : la puissance créatrice
n'ad’ existence que déslors qu’ elle est portée par une structure a méme de larendre visible.

3. 3. 2. Lerdle du partenaire multipotent

Se pose en effet trés concrétement la question du courage a avoir pour aborder la charge
administrative indissociable a la création puis a la gestion d’une compagnie, structure
juridique destinée a rendre public le travail artistique. Ce réle, souvent jugé ingrat, est non
seulement crucial d’un point de vue concret mais encore revét une importance symbolique
importante : il s agit d une personne en forte accointance avec le projet artistique, capable de
le défendre et de le représenter. Ainsi le rble que tient Gumersindo Puche dans I’ existence de
lacompagnie Atra Bilis fondée en 1993 par lui et AngélicaLiddell est-il crucial, et multiple.

Formé comme elle ala Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid (RESAD) ou
ils se rencontrent, Gumersindo Puche est le seul camarade qui trouve gréce a ses yeux — « je
ne supportais pas les acteurs», dit Angélica Liddell a Christilla Vasserot*". Le théatre et
I”acte artistique plus largement — Liddell est aussi photographe et autrice — est une maniére

pour |’ actrice de quitter son milieu d’ origine et ne pas souscrire au souhait de son pere qu’elle

49 Nous verrons dans e chapitre 4 les maniéres de procéder.

40V oir chapitres 4 et 5.

51 Angélica Liddell, Propos recueillis par Christilla Vasserot pour le Festival d’ Avignon 2010, entretien cité.
101



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

S engage dans la carriere militaire, comme lui. De la résulte un profond rejet de I institution.
Si, comme de nombreux artistes, Liddell et Puche créent leurs premiers spectacles hors des
circuits académiques et des tutelless, méme lorsqu’elle obtient une reconnaissance
internationale grace notamment a sa programmation au Festival d’Avignon en 2010 par
Hortense Archambault et Vincent Baudrier, I’ actrice continue de créer ses spectacles hors du
calendrier institutionnel. Aujourd’ hui encore, Gumersindo Puche est le référent statutaire de
la compagnie Atra Bilis, il assure la production, la diffusion des spectacles créés par Angélica
Liddell, rétive a toute incursion dans le domaine administratif. La présence de Gumersindo
Puche lui permet de suivre sa logique intime de créatrice — «la nécessité gouverne les
créations, et son calendrier d’ artiste ne se plie pas au calendrier institutionnel », nous explique
Caroline Barneaud*?. || participe ainsi directement a |’ émancipation de I’ actrice des logiques
calendaires nécessaires aux artistes pour obtenir des subventions.

Pourtant, rien n’engage a priori Gumersindo Puche, né en 1973 a Villena dans la province
d Alicante en Espagne, formé a la RESAD comme acteur puis comme dramaturge et, outre
une thése rédigée en Littérature comparée al’ université de Madrid, auteur de piéces de théétre
et de poésie, a la tenue administrative, financiere, et a la diffusion des spectacles de la
compagnie Atra Bilis. Dans le fonctionnement de la compagnie, les roles sont distribués de
maniére fixe : il sera question de la création des spectacles d’ Angélica Liddell, actrice, autrice
et metteuse en scene, Gumersindo Puche y sera acteur, dramaturge, et S occupera de
I’administration. Ce compagnonnage de longue date est une entente fondée sur une
distribution des charges. Ainsi du point de vue de I’autorité, le partenariat artistique est
unilatéral : AngélicaLiddell est seule signataire de ses spectacles, les textes de Puche ne sont
pas montés par la compagnie. Si |"auteur et dramaturge permet a |’ actrice de rendre visibles
ses spectacles, la réciprogque n' est pas vraie, aussi bien n’en a-t-il jamais été question dans le
cadre de la compagnie. En jeu des questions de visibilité et de cohérence d' une «image de
marque » pour les spectacles issus de la compagnie Atra Bilis, mais aussi, certainement, une
forme d’ acceptation de I’ acteur de la toute-puissance de la créatrice, qui a su faire reconnaitre
son talent & un niveau international — tandis que les textes de Puche ne sont pas traduits.
L’investissement demandé par Liddell dans la création semble requérir une forme
d engagement total auquel Gumersindo Puche agrée. Larelation entre les deux artistes semble
résulter d’une entente qui répond a une forme d'inversion des logiques de genre habituelles.
Lafemme dirige et crée, I’homme par ailleurs trés dipldmé et artiste lui-méme est employé en

“32 Directrice de production au théatre Vidy-L ausanne.
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tant qu'acteur et administrateur. Si I’on raisonne en imputant & Gumersindo Puche la
conscience du fait qu’en tant qu’homme il accepte d’ étre dirigé par une femme, il s agit moins
ici d’'un renversement du rapport de pouvoir traditionnel gu’une forme de « marché ». Non
pas un marché de dupe ou I’ un profite de I” habitude qu’' al’ autre a étre traitée en subalterne, ne
le voyant plus ou I’ acceptant, mais stipulé par un contrat dont Gumersindo Puche pu et su
rédiger les termes. Distribution des compétences dans le cadre d'une compagnie, celle
d Angélica Liddell, ou chacun-e a une place, une fonction, et des rbles déterminés. La
législation permet ici d’ effacer les logiques de genre — et I’on voit par quels détours il faut
prouver que |’ égalité réelle se construit sur une inégalité de base (nous sommes toujours dans
les cadres sociétaux d’ une « base » elle-méme construite...).

Si I'on continue de raisonner par I’ absurdité que I'inégalité posée entre les genres nous
oblige a investir, il falait que Gumersindo Puche soit multi diplomé et artiste lui-méme pour
accepter d étre dirigé par une femme, C est-a-dire reconnaitre sa puissance créatrice (sous-
entendu, malgré le fait qu’elle soit une femme). Pour Angélica Liddell, il fallait « tomber »
sur un homme libéré pour créer et s'engager sur le long terme avec lui. Au coaur de la
complexité, Gumersindo Puche entre et comprend au sens fort son projet artistique, et tient
des roles aussi différents qu’ acteur, dramaturge, chargé de diffusion et de production. A coté
de I’individualité baroque d’ Angélica Liddell, qui correspond a son désir, Gumersindo Puche
tient le r6le éminemment contemporain de |’ artiste a multiples « casquettes » en fonction des
circonstances et des personnes auxquelles il s adresse, au fait des logiques institutionnelles

comme de la profondeur des logiques créatrices.

Les roles des adjuvants a la création ont éé penses dans leur rapport au symbolique,
d abord unilatéralement : ¢ étaient les fonctions paternelles et maternelles des roles joués par
les hommes et les femmes dans la vie des actrices de la Belle Epoque. Les actrices avaient
recours a des personnes/figures qui devaient les aider et les accompagner dans leur
cheminement artistique. Ce sont des personnes investies par les actrices de leur désir au début
de leur carriere : entrer dans le monde du théétre, étre pour cela soutenues affectivement. De
maniére plus contemporaine, les partenariats artistiques n’ engagent pas moins I’ intimité mais
se jouent de maniere transversale, ce qui correspond a I’ évolution d une société vers plus de
libéralité et I’ éloignement des formes de vie incarnées par I’ aristocratie et la bourgeoisie fin-
de-siecle. Le symbolisme masculin/féminin se redistribue jusqu’ a ne plus étre opératoire dans

le cadre de la création pensée comme acte d émancipation: les actrices contemporaines
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s affranchissent comme elles participent al’ affranchissement de leurs partenaires. On pourrait
dire que s Roger Montandon sémancipe en tant qu artiste de I'influence d Alberto
Giacometti, Gumersindo Puche s émancipe en tant qu’homme d une vellété d autorité dans
la compagnie qu’il administre et a laguelle il participe a divers titres. Or, C'est bien au
moment ou |’on pourrait faire réintervenir de la symbolique de genre — la velléité auctoriale
étant attribuée au masculin — gque le geste de la recherche pourrait se trahir, et le processus
d émancipation s arréter : assigner un role de genre, ici interpréter symboliquement une
attitude — une personne —, ¢’ est entrer dans la logique de ceux qui I’ ont créée (et Gumersindo
Puche serait « soumis » a la toute-puissance dominatrice de Liddell, devenant a ce moment-la
« castratrice »...). On voit ici en quoi ce schéme masculin/féminin et les ensembles signifiants
qui leur sont associés peuvent étre clivants et engagent au sens fort |’ ethos interprétatif de
I”analyste, qui doit veiller a ne pas figer une personne dans une attitude — la soumission, la
domination — qui la condamne en cessant de considérer, en elle, I’ étre vivant.

En quoi la présence de ces personnes adjuvantes, dont on a montré le role crucial, est prise
dans une structure sociétale plus large, qui favorise, voire cherche I'illustration des actrices
comme femmes, et permet aux actrices de simposer dans des lieux et des places ou
précisément des femmes ne sont pas attendues ? Les manieres dont elles vont créer sont-elles
particulieres au fait d’ étre une femme dans une société donnée, ¢ est-a-dire s énoncer depuis
un lieu de soumission structurelle des femmes aux hommes ? Dépasser |es roles de genre ¢ est
ains déployer la dualité dans une structure mise en place par I’ actrice, et de voir de quoi ses
modalités d’ organisation sont émancipées.

4. Créer et gérer sacompagnie

Les actrices sont connues en leur nom propre. Les conditions de leur énonciation sont
assurées par une centralité de qui les place au centre de la scene, et soutenues par un cadre
juridique. Au début du siecle, a un moment ou les structures de production sont domineées par
des hommes™®, des actrices choisissent, plutot que de S'y remettre, d’ occuper tous les roles,
de I'interprétariat a I’impresario, ce qui permet de relativiser I'image de marque qui leur est
attachée : elles devaient également vendre un spectacle... attaché a leur personne. Mais cette
image, devant laquelle I" histoire s’ est pamée, ne doit pas nous abuser sur la réalité de ce que
les actrices mettent en ceuvre en terme de réseaux et sur la fagon dont elles ont abordeé la
gestion de leur compagnie, ou de leur thétre. Créer une compagnie C'est créer les structures

%3 « La profession de directeur est presque fermée aux femmes. » (Jean-Claude Y on, Une histoire du théatre a
Paris, op. cit., p. 176.)
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d une visibilité et développer son propre mode de fonctionnement. De nombreux travaux ont
mis en évidence la maniere dont |'avant-garde thédtrale de la fin du XIX® siécle s est
constituée en opposition avec les spectacles contemporains, jugés commerciaux et
abétissants™, en créant des structures paralléles™ au sein desguelles le metteur en scéne est

457

considéré comme un «chef*® », un «patron® », et selon un systéme hiérarchique qui

reproduit en réalité une organisation dite « familiale™® », qui se révéle parfois militaire™® ou
qu'il s agisse de provoquer des « crises™® », bien qu'il soit |a défendu des idées et conceptions
de I’humain (en fait, le terme employé est « homme ») qui se voulaient révolutionnaires pour
I’art et la société™. En jeu donc la question des rapports de pouvoir dans une compagnie

fondée sur une intuition, une nécessité particuliére, a I'impulsion d' une actrice. Comment

44 « Contre les directeurs qui courent désespérément aprés les golts du public au détriment de la recherche
artistique, on voit naitre une avant-garde théétrale a I'image de I'avant-garde en peinture ou en littérature
apparue peu auparavant. C'est le moment (fin des années 1880, début des années 1890) ou les intellectuels
déplorent que le thédtre commercial s éloigne de plus en plus de I'idéal humaniste du XVIII®siécle ou du
programme romantique. » (Christophe Charle, « Le théétre en France dans la seconde maitié du X1X® siécle »,
Sur scéne en 1900. Portraits d’ acteurs, Paris, Evreux, Somogy, Musée d’ Evreux, Ancien-Evéché, 2003, p. 24.)
%5 Dans Mes souvenirs sur le Théatre-Libre, André Antoine mentionne les « trois étapes successives d’ un méme
effort : de 1887 a 1895, au Théétre-Libre, contre les tenants du théatre d’'alors, de 1896 a 1906, au théétre
Antoine pour la conquéte du grand public, et de 1906 a 1914, a I’ Odéon, derniére lutte contre les traditions
officielles et la routine administrative ». (Mes souvenirs sur le Théatre-Libre, Paris, Artheme et Fayard & Cie,
1921, p. 6.)
46 Marjorie Glas, « Le populaire et le singulier. La singularité de I’ acte créateur face au role socia du théatre
(1945-1980) », Tracés. Revue de Sciences humaines n°34, 2018. Consulté le 2 avril 2019.
DOl : 10.4000/traces.7328.
" Marie-Ange Rauch, «La figure des patrons dans les théétres publics », in Théatre/Public, Présences du
Pouvoir, n°224, avril 2017, p. 65-69.
48 Cf. Melly Puaux, Pierre Puaux, Claude Mossé, L’ Aventure du théatre populaire, Monaco, du Rocher, 1996 ;
Hubert Gignoux, Histoire d'une famille théatrale, Vevey, éditionsde I'Aire/ ANRAT, 1993.
49 « La bataille, déja gagnée dans le roman par les naturalistes, dans la peinture par les impressionnistes, dans la
musique par les wagnériens, alait se transporter au théétre. / Voici donc le champ de la lutte, les tenants de la
place a emporter, les contingents décidés a un assaut possible ; mais qui coordonnerait tant d’ éléments éparts ?
Qui donnerait le signal ? Tout bonnement le hasard. Jalais, sans m’en douter le moins du monde, devenir
I"animateur de forces que je ne soupgonnais méme pas. » (André Antoine, Mes souvenirs sur le Théatre-Libre,
op. cit., p. 9.) Plus tard, Antoine Vitez explique qu'«[i]l y a une grande analogie entre la mise en scéne de
théatre et I’action militaire. L’armée donne, en I’occurrence, de bons modéles de fonctionnement. Sanctions
séveres dans le maniement et I’utilisation des armes, I’entretien, le rapport a I’arme. Et pas d’exception ! Si on
n’accomplit pas les actions fixées par la procédure militaire, on est puni. Ces choses-la sont ressenties par les
hommes comme des contraintes imbéciles, or je pense qu’elles sont absolument nécessaires ! [...] » (Antoine
Vitez, « Une entente », propos recueillis par André Curmi, texte relu par A. Vitez, in Théatre/Public, La
direction d’acteur, n°64-65, juillet-octobre 1985, p. 27-28.)
40 « La crise se révéle fédératrice et féconde lorsqu’ elle aboutit & un compromis puis & un consensus. [...] En
outre, le metteur en scéne recherche quelquefois le conflit pour établir un état propice a la création en mettant en
place une stratégie. » (Sophie Proust, La Direction d’acteur dans la mise en scéne théatrale contemporaine, Vic
la Gardiole, L’Entretemps, coll. « Les voies de I’acteur », 2006, p. 157-158.)
4L« 1ls révent d’un nouveau thédtre “pur” : d'un “théatre libre” (Antoine), d'un “thédtre d’art” (Paul Fort,
Lugné-Poe) ou d'un “théatre du peuple’” (Romain Rolland, Maurice Pottecher). Toutes ces formules veulent
combler la distance sociale qui s'est creusée entre le “vrai” théatre a ambitions culturelles et éducatives ou
patriotiques, le théatre commercial et les autres spectacles concurrents, beaucoup plus vulgaires, comme le sont
les produits littéraires industriels par rapport ala“vraie” littérature. » (Christophe Charle, « Le théétre en France
dans la seconde moitié du XIX® siécle », Sur scéne en 1900. Portraits d’ acteurs, op. cit., p. 24.)
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concilier I'un et le multiple en vue de I'art ? Comment s émanciper des manieres de faire

majoritaires et associées a des hommes — au masculin ala Belle Epoque ?

4. 1. Petite forme dans grands ensembles

Le solo, de prime abord, est une forme esthétique labile, plastique a différents types de
scenes. Elle forme un contrepoint a I’ espace requis pour des mises en scene importantes,
permet de limiter les colts de production, et a |’ actrice d’ étre son propre représentant. Elle
s'inscrit dans un contexte inquiété, par les théoriciens, par le développement du spectaculaire

— C'est le « commerce de la jambe™®?

» — et celui des premiers « auteurs » de mise en scene, et
se déploie travers un réseau de solidarité entre actrices.
Actrices en scene, elles doivent aussi étre productrices a la ville. Isadora Duncan, Loie

Fuller et Ruth Saint-Denis, américaines également,

créent leur performance, elles sont leur propre impresario, €lles se battent pour que
leur danse soit reconnue artistiquement et culturellement, enfin elles créent des écoles
afin de transmettre leur enseignement. Elles consacrent a leur art toute leur énergie,
souvent aux dépens de leur vie privée.*®®

A laBelle Epoque, |e solo se développe en danse comme « une proposition idéologique et
une stratégie de survie» qui noue « choix éthiques et poétiques, souvent tres réfléchis et
rigoureux, hostiles en tout cas au conformisme et parfois méme ouvertement ascétiques'™ »,
explique Eugenia Casini Ropa. Selon cette derniére, le « simple fait d’ exister » fait de cette
forme de spectacle un mode de résistance aux modes de productions majoritaires, caractérisés
par '« effet d’ensemble®® » et le luxe de la proposition esthétique®™ : sur d importants

moyens humains et matériels, donc financiers. Affranchi de la dimension colteuse, le solo est

2 Annie Suquet, L'Eveil des modernités, une histoire culturelle de la danse (1870-1945), Pantin, Centre
National de la Danse, coll. « Histoires », 2012, p. 84.
463 Héléne Pinet, « D’'un spectacle a I'autre, la scéne parisienne en 1900 », in Juliette Laffon, Héléne Pinet,
Stéphanie Cantarutti, Colin Lemoin (dir.), Isadora Duncan, une sculpture vivante, Paris, Paris Musée, catalogue
d’ exposition, 2009, p. 281.
464 Eugenia Casini Ropa, « Le solo au XX® siécle : une proposition idéologique et une stratégie de survie », in
Claire Rousier (dir.), La danse en solo. Une figure singuliére de la modernité, Pantin, Centre national de la danse,
coll. « recherches », 2002, p. 13.
485 Caractéristique principale de la mise en scéne telle qu’elle est théorisée & ce moment-la. André Antoine se
constitue ainsi une double filiation (mais toute germanique) : « Je ne connais rien en musique ; mais on m’a dit
gque Wagner avait, dans certains opéras, des choaurs a multiples parties et que chaque série de choristes
personnifiait un élément distinct de la foule, se fondait dans un ensemble parfait. Pourquoi, dans le théétre parlé,
ne ferions-nous pas ¢a ? M. Emile Zolale voulait pour Germinal et ne |’ a pas pu pour des motifs budgétaires que
faisaient valoir les directeurs. Son dessein était de faire répéter longtemps les ensembles sous la conduite de
comédiens figurants. Vous voyez, ¢ était le procédé des Meininger. » (Mes souvenirs sur le Théatre-Libre, op.
cit., p. 111)
%6 |_ise Derichomme, Intérieur domestique et mise en scéne: la réappropriation du XIX® siécle par la création
contemporaine, thése d' arts plastiques, dir. Christophe Viart, université Rennes 2, 2014.
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pourtant largement exploité sur les scenes suite a la loi sur la libéralisation des théétres en
1864 en France, qui voit un nombre croissant de salles s ouvrir, et se fermer, cherchant et

donc auss parfois échouant a gagner de |’ argent par e spectacle.

Cette libéralisation multiplie les salles (plus & Paris qu’ en province) et produit un effet
boomerang : nombre d entreprises thédtrales ne savérent pas viables, d'ou des
faillites dans les années 1870-1880. Beaucoup de nouveaux théatres sont obligés de se
reconvertir vers des formes de spectacles plus populaires (music-halls, cafés-concerts,
revues) ou des répertoires de plus en plus stéréotypés (opérettes) ou déja amortis
(reprises de vieux succes). La situation est d’ autant plus difficile qu’ elle coincide avec
un moment de dépression économique qui touche les revenus de |a petite et moyenne

bourgeoisie ainsi que les classes populaires urbaines, nouvelles clientéles potentielles

de ces spectacles théatraux™’.

Si ce constat S'impose, il N’en est pourtant pas moins contrarié par une forte augmentation
de la fréquentation des salles — les recettes passent de 7 millions de francs en 1829 a 24
millions en 1903, Ces chiffres révélent I attractivité croissante de la ville lumiére al’ échelle
mondiale, et qui tend a la fin du siecle a s établir comme centre d'art, suscitant la venue
d artistes mais auss de nombreux touristes, cet aspect culminant avec |'Exposition
Universelle de 1900, qui ne saurait tenir une petite part dans |’ ensemble global de ces recettes.
Le solo sinscrit dans ce paradoxe la, d augmentation, de diversification du public et du
«turnover » des salles de spectacles, dans un contexte d’ émancipation féminine et d avant-
garde artistique.

Or, comme le rappelle Roxane Martin, |” antagonisme théorique entre

le spectacle qui donne sens (la mise en scéne) vs le spectacle qui cherche le

débordement des sens (le spectaculaire) [...] révéle [plutdt] un changement dans la

fagon de concevoir le rdle social, politique et pédagogique du théatre™.

Au sein de ce changement du rdle du théatre dans la société, le solo, particulierement le
solo féminin, est la forme pivot et emblématique. Contrairement aux « danseuses qui se
produisaient déja seules dans les répertoires de skirt dance », qui « chercherent a s émanciper
par le travail et par le succes » mais « ne firent que conforter le systéme discriminant auquel

elles étaient d' ailleurs intégrées’ », les solistes sortent des grands ensembles’”. Le solo ne se

“7 Christophe Charle, « Le théétre en France dans la seconde moitié du XI1X® siécle», Sur scéne en 1900.

Portraits d acteurs, op.cit., p. 17.

88 | pid.

“%9 Roxane Martin, « Quand le merveilleux saisit nos sens : spectaculaire et féeries en France (XVlle-X1Xe

siecle) », Sociétés & Représentations, n° 31, 2011, p. 17-33. Consultéle 4 juin 2019. DOI : 10.3917/sr.031.0017.

470 Eugenia Casini Ropa, « Le solo au XX® siécle : une proposition idéologique et une stratégie de survie », in La

danse en solo. Une figure singuliére de la modernité, op. cit., p. 15.

47 Emblématique de cela la vogue trés importante des « Tiller Girls» dans les music-halls d’ Europe et

d’Amérique. « C'est dans les années 1880 que ce richissime négociant en coton, déplorant le trop fréquent
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soumet pas a la sommation du corps féminin au spectaculaire sans renoncer a son ambition
esthétique correspondant a l’air du temps et la recherche de formes nouvelles émancipées des
héritages, tout en s'inscrivant dans les réseaux des salles les plus en vues. Ambivalence et
plasticité d’une forme que les théoriciens ne lui ont certainement pas encore pardonnée,
soutenue en outre par un réseau principalement féminin.

La centralité artistique et culturelle de Paris a |’ avantage de faciliter les rencontres, et les
partenariats, pour tenter de s imposer sur les grandes scénes. Ainsi, a la Belle Epoque, les
danseuses peuvent compter sur un réseau de solidarité pour se faire connaitre, mouvement

initié notamment par Loie Fuller*”

. C'est élle qui invite Isadora Duncan a suivre et a intégrer
sa troupe, a Berlin puis a Vienne ou €elle lui offre la possibilité, pour la premiére fois sur une
scene de théétre, de danser seule en scéne, donc. La, Duncan est repérée par Alexandre Gross,
Son premier impresario, qui organise sa premiére tournée en Europe de I’ Est ou elle connait
ses premiers triomphes. De méme Sarah Bernhardt invita la comédienne italienne Eleonora
Duse a venir jouer au théétre de la Renaissance en 1897, lui offrant une fenétre de visibilité a
Paris — mais la Duse eu le golt douteux de présenter La Dame aux camélias dans lagquelle
s était illustrée Sarah Bernhardt...

Cette entraide féminine n’interdit pas la rivalité, dans un contexte d’ austérité et de lutte
pour la nouveauté, mais celan’ est pas contre les autres qu’il faut penser I’ émancipation, mais
gréce a elle puis separément : en plusieurs temps. De fait, si Isadora Duncan admirait la danse
de Loie Fuller, elle sut auss se servir de ces déplacements en Europe de I’ Est pour se détacher
progressivement de la troupe, C est-a-dire prendre conscience de ce qui la singularise, de ce
gu’ elle cherche a développer dans son geste propre et qui, pour advenir, requiert séparation.
Moments délicats de négociation ou les unes et les autres sont prises par des impératifs
financiers de viabilité. La position d’ impresario adoptée par Loie Fuller n’est effectivement et
par exemple pas sans risque et, en grande difficulté financiere, suite a I’échec de Sada
Yacco*” a Berlin et & la rupture de contrat de la troupe japonaise, €lle cherche a récupérer
Isadora Duncan dans son ensemble, qui commence a se faire un nom en Europe... Duncan qui

mangue d ensemble des danseuses de music-hall, décide de fonder une école spécifiquement destinée a leur
formation. [...] Les pensionnaires de sa premiére école sont des fillettes de huit a dix ans, recrutées dans les
banlieues industrielles de laville. Moins d' une décennie plus tard, la discipline de fer a porté sesfruits : les girls
formées par Tiller sont capable d'une excellente synchronisation collective, d’ ou le terme de precision dancing
qui qualifieraleurs prestations. » (Annie Suquet, L’ Eveil des modernités, op.cit., p. 58-59.)
472 « Au lendemain de I’ Exposition universelle et de ses spectacles au théétre de I’ Athénée, Loie Fuller pense
élargir son nouveau réle d’impresario [...]. Parmi ses idées figure également la création d’une compagnie de
jeunes danseuses qui serait le prolongement de sa propre activité. » (Giovanni Lista, Loie Fuller, danseuse de la
Belle Epoque [1994], Paris, Hermann Danse, 2006, p. 383.)
473 Grande actrice japonaise découverte grace a L oie Fuller en Europe et d’ abord & Paris sous son chapiteau lors
de I’Exposition Universelle de 1900. Nous y revenons un peu plus bas.
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négocie son retour a la condition d’un cachet de 10 000 francs. Difficultés et fragilité de part
et d autres dans un contexte ou les actrices ne sont pas accueillies dans des théatres pour créer,
ne sont pas a la téte d’institution comme peuvent I’ é&re André Antoine, Jacques Copeau gque
I"histoire a retenu pour leurs démarches novatrices, la encore, par exemple. Fragilité
économique et insularité artistique qui limitent I’ effet « corporatiste » que I’ on constate chez
leurs homologues masculins. De fait, la concurrence existante comme « |oi du marché », entre
actrices elle est largement fagonnée et encouragée par la presse qui se réouit de comparer la
Duse d'ltalie a la Divine de France, et Sarah Bernhardt d’ écrire a Robert de Montesquiou
gu’ « elle [la Duse] devait jouer dix fois en onze jours, et elle a joué dix fois en trente jours,
me forcant a retarder la fermeture annuelle du théatre », se plaignant de ce que I’ actrice
italienne ait quitté Paris sans « un mot de remerciement, ni d’ adieu*” ».

Attente de reconnaissance pour son geste de solidarité dans un contexte qui ne le prévoit
pas en géenéral et pour les femmes — les actrices — en particulier, la constitution d’ une
trajectoire «en solo» est semée d emblches et soumise a la précarité économique et
institutionnelle. Loin apparemment de vouloir s établir — méme Sarah Bernhardt ayant acheté
plusieurs théétres n’ a cessé de bouger et d' évoluer dans ses formats de création — les actrices
vont chercher a s'inscrire dans la minorité. Ainsi des voies de traverses pour faire connaitre

son geste et limiter la compétitivité, comme le fait de se produire dans des lieux moins en vue.

4. 2. Aller sefairevoir ailleurs

Une maniére de sortir des circuits de production de spectacles majoritaires est de ne pass'y

produire : de jouer dans des plus petits lieux, comme le café-concert, ou chez des particuliers.

4.2.1. Au café-concert

Le café-concert « nait et prend son essor a Paris, métropole ou bon nombre de cafés se
transforment aisement en lieux de spectacle » depuis le XVIII° siecle. La particularité de ce
«lieu de rencontre appelé café-concert ou café-chantant, tout ensemble débit de boissons et
lieu théatral*” » est d’ étre a la fois trés libre dans ses débuts, et de plus en plus soumis a la
surveillance du pouvoir. La liberté des lieux est favorisée par leur étroitesse, de lajauge de la
salle alafusion communautaire qui pouvait S'y produire. « Laviolence avec laguelle le public

participait au spectacle dépasse de loin la connivence du spectateur dans toute autre forme de

47 Robert de Montesquiou, Les Pas effacés. Mémoires, Paris, Emile Paul, 1923, t. 111, p. 283-284 ; cité par Ernest
Pronier, Sarah Bernhardt, une vie au théatre, Genéve, Alex. Jullien, 1946, p. 271.
475 Concetta Condemi, in Les Cafés-concerts. Histoire d’un divertissement (1847-1914), Paris, Quai Voltaire,
Edima, 1992, p. 10.

109



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

théatre*® », rappelle ainsi Rae Beth Gordon. Du « beuglant » aux établissements de plus

grande envergure, « la frénésie du public rivalisait avec celle de la scéne®”

», ce qui justifie
aux yeux des pouvoirs publics leur double mise sous tutelle, via la censure de toute chanson
prétendant y étre jouée, et via la présence de la police dans la salle. Ces lieux, initialement
dédiés aux hommes et dans lesgquels s exerce une prostitution de plus en plus affichée au
cours du siécle’®, soumis ala censure et ala surveillance policiére, n’ en demeurent pas moins
propices ala carriére artistique des actrices.

Dans ces lieux surveillés par le pouvoir habité par la peur sociale, le principal barométre
d appréciation du public est le rire — « Les auteurs, les artistes savaient, par expérience, qu'il
fallait surtout faire rire au café-concert pour avoir “du succés’*” », relate Yvette Guilbert
dans ses mémoires et invitant, par I’ usage des guillemets, a considérer combien cet impératif
pouvait étre un piége pour un artiste... doublée d'une forme de condescendance
(rétrospective ?) sur les éablissements qui I'ont lancée, typique des jugements d aors
empreints « d’'un discours obsessionnel sur la décadence de I'art et de la culture™ ». Cette
ambivalence n’en est pas moins la signature des divertissements au café-concert. Ces derniers
ont un mode de fonctionnement qui indexe directement le talent aux recettes, ce qui implique
une évidente disparité dans la qualité des numéros présentes, et une specificité attachée a
chague établissement en fonction de laligne artistique défendue par son directeur.

Auditionner pour étre al’ affiche d’ un des établissements parisiens requiert donc d agréer a
cette ligne, quand, ala Belle Epoque, et suite & laloi de 1864 sur la liberté d’ ouvrir un fonds
de commerce pour y produire des spectacles, les directeurs et les quelques directrices ne sont
gu’'assez peu fréguemment issu-es du monde de I’art. Rétive a entendre sur sa scene le
répertoire montmartrois que lui propose Y vette Guilbert, la directrice de I’ Eden-Concert (situé
dans le premier arrondissement et alors « trés en vogue™' »), ancienne marchande de beurre,
agrée ala demande de I’ actrice des lors qu’ elle peut témoigner, extraits de critiques al’ appui,
d un triomphe sur les scenes belges, a Liege, au Pavillon de Flore, puis a I’ Alcazar de

7

Bruxelles, et ce notamment avec La Pocharde'®, écrite par elle. Entrée en relation avec Léon

476 Gordon Rae Beth. « Le Caf conc’ et I’ hystérie », Romantisme, n°64, 1989, p. 54. Consulté le 4 janvier 2019.
DOl : https://doi.org/10.3406/roman.1989.5586.

47 1 bid.

"8 La prostitution, d'abord clandestine, « finit néanmoins par s affirmer ouvertement au cours des années ».
(Concetta Condemi, Les Cafés-concerts, op. cit., p. 90.)

479 Y vette Guilbert, La Chanson de ma vie, op.cit., p. 65. L’ autrice souligne.

“% Concetta Condemi, Les Cafés-concerts, op. cit., p. 66.

“BL Notifié parmi la «vingtaine de salles spécialisées dans la prostitution ». (Concetta Condemi, Les Cafés-
concerts, op. cit., p. 91.)

82 Texte en annexe.
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Xanrof, lequel lui ouvre les portes de la bohéme montmartroise, Y vette Guilbert rencontre les
poétes réalistes comme Aristide Bruant, et symbolistes, comme Jules Jouy, dont elle va
pouvoir interpréter le répertoire, et qui vont lui écrire des chansons. Son répertoire lui permet
de sinsérer dans un milieu artiste, ce a quoi elle aspire, et de se constituer une «image de
marque », augmentéee par ce méme milieu, comme en témoignent les célébres illustrations de
Toulouse Lautrec.

Ces petits lieux requierent en effet de resserrer la proposition scénique autour d une image
améme de situer I’ actrice dans un univers scénique, qu’ elle transporte avec (ou en) elle sur la
scene. Les formes qui S'y développent favorisent |’interaction avec la salle, autant qu’ elles
cherchent a « dompter » un public bien plus libre que dans les théétres. Ainsi Y vette Guilbert,
son répertoire « érotico-égrillard », salongue robe et ses gants noirs, annonce-t-elle Zouc, aux
sketchs corrosifs écrits par €lle mais aux personnages récurrents, aisément identifiables par le
public, et paraissant toujours tout en noir. Si les lieux ou se produit I'actrice suisse se
dénomment « café-théétre », la fonction artistique et commerciale est sensiblement la méme

que celle du café-concert. Pour Pierre Merle,

[I]e café-théétre est a la période 1970-1980 ce que le caf’conc’ fut a la fin du X1X®
siecle, ou le cabaret dit « rive gauche » dans les années cinquante : un courant d’air
frais dans le paysage culturel, mais aussi un authentique renouveau de |’ expression

scénique™®,

Les lieux partagent en effet ce que Michel Corvin détaille des particularités propres au
café-théétre. Des qualités

de jeu (exiguité du plateau, pauvreté des moyens techniques, limitation du nombre
d’ acteurs) ; de représentation (limitation du public, nécessité d’ une rotation rapide des
pieces) et d'exploitation économique (jouant hors des circuits commerciaux et des
garanties syndicales, les comédiens sont soumis alaloi d'airain des propriétaires des
lieux)*,

Comme a la Belle Epoque, les modes de rétribution peuvent aller de la redistribution des

recettes du bar au passage dans le public du

« phylet & phynances » (comme aurait dit Alfred Jarry), sorte d’épuisette que les
comédiens font passer parmi les spectateurs a la fin du spectacle, et dans laguelle
chacun dépose la somme qu’il veut (ce systeme, pour répandu qu’il soit, surtout dans
les premiéres années, ne gagnera toutefois pas tous les cafés-théétre). Et d’ gjouter :
Une des critiques majeures que I'on fait trés vite a la pratique du «phylet a
phynance », ¢'est que si le systéme est savoureux pour le public, il peut étre aussi

83 Pierre Merle, Le Café-Théatre, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Que sais-je », 1985, p. 3.
484 Michel Corvin, « Café-Théétre », Dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le monde [1991], Paris,
Bordas, 2008, p. 243.
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relativement humiliant pour certains comédiens et... surtout profitable pour le
propriétaire de I’ établissement®.

Lequel en effet est souverain sur les pourcentages de redistribution.
Dans ce paysage dgja un peu lointain, La Vieille Grille, ouvert par Maurice Alezraen 1959,
fait office de Chat Noir.

La Vieille Grille est une ancienne épicerie-buvette de la rue du Puits-de-l’ Ermite,
dans le cinquieme arrondissement qui, depuis le début des années 1960, accueille
comédiens ou chanteurs. « Je ne sais pas si on a tout de suite appelé ¢a un café-

concert, explique son directeur Maurice Alezra, mais c'en était un. » [...] La Vieille

Grille a été pendant vingt ans un des hauts lieux de ce qu’ on a appelé le café-théatre™.

Les conditions d’ admission dépendent de la ligne artistique défendue par le directeur qui
refuse, par exemple, de programmer Michel Colucci, dit Coluche,

quand celui-ci, selon ses propres termes, « se couchait en travers de la porte » pour

passer a la Vieille Grille. « Malheureusement, il ne correspondait vraiment pas au

style de la maison », commente sobrement Maurice Alezra®™’.

Cest aLa Viellle Grille, apres s étre produite dans des cabarets d’ été de Neuchétel, que
Zouc monte pour la premiére fois sur une scene parisienne, ou elle remporte tout de suite un
incomparable succes, eu égard a la fréguentation de | établissement toutes années
confondues™.

Le café-concert et plus tard le café-théétre nouent esthétique et pragmatique, univers
scénique et image de marque, horizons spectaculaires et financiers, et correspondent a la fin
du XIX® siécle et au milieu du XX®, au renouvellement des formes scéniques a la parole
poétique en solo. Ces deux dimensions permettent de tracer une filiation du café-concert au
café-théétre, qui voit le jour al’ orée des années 1960, établissant ainsi une autre branche dans
la géographie du Seule en scene comme forme attachée a |I’émancipation féminine. Cette
filiation souterraine — passée sous les lustres de la fin de la Troisieme République et des deux
guerres mondiales — entre le café-concert et le café-théétre, permet d'insister sur le caractéere
hybride des salles, ou plutot des lieux dans lesquels s'inscrivent les soli des actrices. Plasticité

deslieux qui n’est certes pas non plus sans incidence sur laforme elle-méme.

4. 2. 2. Dans des salons

“% pierre Merle, Le Café-Théatre, op.cit., p. 12.
%5 | pid., p. 13.
“7 | pid., p. 14.
“% Fonds d’archives de La Vieille Grille confié a nos soins, a titre privé, par Dominique Alezra, veuve de
Maurice Alezra.
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LaBelle Epoque voit S achever la culture salonniére, dont les actrices profitent pleinement.
Ce « théatre a coté€™ », selon I’ expression d’ Adolphe Aderer, se développe en réaction a la
marchandisation du spectacle™ et offre aux actrices un lieu d’ exercice, propice aux relations
et al’insertion dans un réseau.

S Adolphe Aderer se demande: «I'art dramatique profite-t-il de ces représentations
annexes, multipliées a I'infini**? », Odile Krakovitch avance que les thédtres de société*
participent a I’émancipation féminine: «tres souvent créés et dirigés par des femmes », ils

attirent d’ abord les autrices

exclues pour la plupart des grandes scénes parisiennes ou simplement désireuses de
pratiquer leur art sans voir leurs noms liés au monde des spectacles dont la réputation
restait encore sulfureuse au X1X*® siecle®,

Non prises en considération par I'inventeur de la formule de «théétre a coté», «les
femmes [y] jouérent un role essentiel*** ». Elles instaurent un réseau au féminin permettant
aux gestes auctoriaux ou scéniques, de se développer. Odile Krakovitch précise que pour les

actrices

les théétres de société étaient une occasion de promotion, de diffusion, un moyen de

se faire connaitre, un lieu d'essai également, d’'expérimentation devant un public

réduit de connaisseurs, critiques mais bienveillants',

Si cette sociabilité féminine est un lieu d’ancrage pour certaines autrices libérées de la
reconnaissance institutionnelle masculine, elle est surtout un lieu de passage pour les actrices,
qui ambitionnent de jouer sur de plus grandes scénes, pour un large public, avec des revenus
plus importants.

Parmi ces sociétés salonnieres, toutes n'ont pas d ambition artistique; les expériences
d Isadora Duncan a New York en témoignent. Par exemple, apres avoir donné une série de
représentations ou elle danse sur Ophélie et Nymphes des eaux d’Ethelbern Nevin dans la
petite salle de musique de Carnegie Hall, accompagnée par e compositeur au piano, Isadora
Duncan, repérée par les dames de la haute société, est invitée a se produire chez elles.

“89 Adolphe Aderer, Le Théatre a coté, Paris, Librairies-imprimeries réunies, 1894.
49 Jean-Claude Y on, Une histoire du théatre a Paris, op. cit., p. 135.
491 Adolphe Aderer, Le Théatre a coté, op. cit., p. 5.
492 Jean-Claude Yon retient quatre « caractéres » définissant le théétre de société : non lucratif, « un personnel
artistique amateur », « le caractére discontinu des représentations », « I" utilisation d'un lieu privé qui n’est pas
concgu pour accueillir une activité professionnelle de spectacle », in Tréteaux et paravents. Le théatre de société
au XIX°® siécle, Jean-Claude Y on et Nathalie Le Gonidec (dir.), Vérone, Créaphis, coll. « Silex », 2012, p. 14-15.
4% Odile Krakovitch, « Les femmes dramaturges et les thédtres de sociétés au XIX°siécle», in Tréteaux et
paravents, op. cit., p. 183.
4% | bid.
% |bid., p. 185.
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L’ actrice témoigne de la générosité parcimonieuse de ces dames qui recevaient fastueusement,

et del’intérét tout relatif qu’ elles pouvaient lui porter :

elles me regardaient danser avec plaisir, me trouvaient charmante, mais aucune
d’elles ne comprenait le moins du monde ce que je faisais[...] A cette époque on

considérait les artistes comme des étres inférieurs, comme une sorte de domestiques

supérieurs'®.

Loin du regard esthéte des salonnieres parisiennes, ces expériences permettent néanmoins a
I’ actrice de subvenir aux besoins de sa famille et de S entrainer. A Londres en revanche,
Isadora Duncan fait la rencontre de madame Patrick Campbell (pseudonyme de I’ actrice et
autrice Beatrice Stella Tanner), qui lui permet d entrer en relation avec la haute société
londonienne. Les soirées qu’ elle donne dans ces salons étaient souvent mixtes, sa mére jouant
au piano, sa soaur Elisabeth récitant des poémes et Raymond son frére aing, discourant sur « la
danse et son influence possible sur la psychologie de I'humanité*’ ». De la les choses
S accélérerent, Isadora Duncan entra dans le milieu artistique et littéraire européen.

Le contexte salonnier féminin et la pratique du « théatre a coté » permettent d’ enchasser
les gestes des actrices dans un mouvement d émancipation féminine par le théétre. La seule
dimension monétaire (toute relative) ne suffit pas, encore faut-il des regards a méme
d apprécier le geste et de recommander |’ actrice a d autres. Choisir de se produire dans des
lieux dits mineurs permet donc de faire des rencontres a méme de I’ inscrire dans une certaine
dynamique de visibilité et de nouer des affinités autour de son geste. Ainsi, face a la précarité
de la forme, choisir ses partenaires de création apparait comme un des luxes propres au
« Seule en scéne» : c'est I’actrice qui sollicite d autres personnes autour de sa démarche —
inversant la situation majoritaire ou une actrice postule a un projet de mise en scéne tenu par

un homme.

4. 3. Del’amitié dans la création

Nous avons vu dans quelle mesure Zouc et d Angélica Liddell construisent leur geste en
lien étroit avec un partenaire privilégié. Si Zouc a sollicité d’ autres personnes, comme Tara
Depré*®, pour participer ala mise en scéne, aprés dix ans de travail avec Roger Montandon,
Angélica Liddell travaille toujours avec Gumersindo Puche. Quelle que soit la durée du

partenariat, il invite a souligner I'importance que revét |’ amitié dans le processus de création.

4% | sadora Duncan, Ma vie, op. cit., p. 52-53.
“7 |pid., p. 63.
4% Autrice et metteuse en scéne, elle travaille avec Zouc sur laversion de 1987 de L’ Alboum.
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Envisager les rapports de création sous cet angle, c'est également penser de maniére
originale la maniére dont se construisent les relations de travail : non pas sur une relation
hiérarchique de pouvoir, mais sur une horizontalité propice au dialogue et fondée sur la
confiance. Dans Politiques de I’amitié, Jacques Derrida pense le lien amical comme lieu de
refondation de la politique, dépassant le schéme identitaire et homofraternel®. « Au-dela du
principe de fraternité », les « autres » de la République, des femmes aux sans-papiers, sont

intégrés, résistant a la fixation identitaire qui consiste a identifier un ennemi commun®

, en
vue donc d’intégrer |’ altérité ala politique. L’ amitié selon Jacques Derrida s oppose ainsi par
définition au « corporatisme » — de « corporation », en anglais, I’entreprise — ou al’ « esprit
de corps™ ». Il n’est d'ailleurs pas anodin que ce texte soit publié avec un autre, L’ Oreille de
Heidegger, ou le philosophe goute a sa lecture précédente de Carl Schmitt la notion
d’« écoute » heideggerienne. En s associant a Colette, Georges Wague®® intégre dans sa
compagnie une novice précisement parce qu’ils s entendent bien — ils savent s’ écouter sans se
parler, tel est I’enjeu du mime — et parce que I’ actrice, venant d’un contexte tout autre que le
sien, valui permettre de renouveler latradition mimique dont il provient.

Georges Wague, grand rénovateur de I’art mimique au début du XX°® siecle, assiste aux
derniers soubresauts du Pierrot lunaire, personnage qu’il a honoré dans les Cantomimes™,
mélange de chant et de mimiqgue, sorte de chanson de geste ou dominent les amours de Pierrot
et de Colombine®™. Colette rejoint la troupe de Georges Wague et Christine Kerf et joue avec
eux durant toute la période de sa carriere de mime. Wague écrit ou coécrit les pantomimes
gu’il met en scéne, et il est le plus souvent |e partenaire de jeu de Colette. L’ actrice participe a
la réduction des gestes surannés dont était empreinte la pantomime classique, et tous deux

contribuent au renouvellement du genre mimique cherchant «le minimum de gestes [qui]

49 Jacques Derrida, Politiques de I’ amitié, suivi de L’ Oreille de Heidegger, Paris, Galilée, 1994, p. 339.

5% | bid., p. 129.

%01 « Etre corporate » aujourd hui signifie «avoir I'esprit d entreprise », requérant donc de sidentifier aux
«vaeurs» de cette entreprise, tout en éant a méme de devoir/pouvoir en changer aussi rapidement et
impérieusement. Pour une critique argumentée de cette notion, voir Véronika Bennholdt-Thomsen, Nicholas
Faraclas et Claudia von Werlhof (dir.), There is an alternative. Subsistence and worldwode resistance to
corporante globalization, Victoria, Spinifex Press, 2001.

%02 « Wague était une vieille connaissance de Willy : en 1894, jeune acteur impécunieux, il interprétait les
chansons de Pierrot de Xavier Privas aux “Soirées du Procope’ que fréquentait réguliérement Willy » (Chantal
Bigot, « Le petit faune et les bacchantes, Naissance d’ un mime », in Colette, Cahier de L’ Herne, op. cit., p. 106.)
%3 Nés de la rencontre de Georges Wague et du chansonnier Xavier Privat qui interprétait ses compositions en
coulisses tandis que Wague les mimait sur la scene, notamment au Café Procope, rue de I’ Ancienne Comédie.
Ces spectacles parlés mimés sont appelés Cantomimes en 1894. C’est au Procope que Willy fait la connaissance
de Wague, et qu’il met Colette en relation avec lui.

504 Tristan Rémy, Georges Wague, le mime de la Belle Epoque, Paris, Georges Girard, 1964, p. 10.
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correspond au maximum d’ expression®®

», comme il était inscrit sur un panneau affiché dans
son studio de travail rue Pigale. La ou la pantomime classique construit des phrases au
moyen de gestes, le mimodrame cherche « une expression réaliste des émotions humaines a
travers le corps, faisant de “I’ cauvre littéraire” une “ceuvre vivante”, par le biais des “ éléments
de vie, des muscles, des nerfs, du sang”>® », rapporte Francis Norgelet. La spontanéité, voire
I"animalité, caractéristiques du jeu de Colette conduisent I'art mimique vers moins de
littéralité et davantage de corporéité, en accord en celaavec I’ air du temps™'.

Selon Nicole G. Albert,

les six années qui les voient sillonner de concert les music-halls de France et de
Navarre ou se retrouver pour un « cachet en ville », sont émaillées de réussites qui
doivent autant ala qualité des spectacles qu’ a la présence et aux audaces de Colette™®.

Si I’ actrice est restée fidéle a son maitre — elle lui dédicace La Vagabonde, ou Wague est
présent sous les traits de Brague, « a Georges Wague, sans qui ce volume n’aurait jamais été
ecrit, avec la gratitude et |’attachement indéfectible de son ééve Colette (quarante ans
apres!) », et elle recommande ses soins aux jeunes acteurs afin de « galvaniser [leurs] jeunes
corps ignorants » —, elle manifeste aussi des dons que le maitre reconnait volontiers. Colette
S est révélée étre |’ une de « ses éléves | es plus instinctivement averties des choses du théétre »,
«aucune autre n'a montré un intérét plus puissant, une plus dpre ardeur [...] et une plus
grande docilité au travail [...] », poussant « I’ honnéteté intellectuelle jusqu’ au sacerdoce. [ ...]
Active, toujours préte, jamais fatiguée, jamais satisfaite d’ elle-méme, quétant une observation,
provoquant une critique®® ». Leur collaboration est faite de talents partagés, d’admiration
mutuelle et de got pour le travail mais se fonde également sur une affinité élective : Colette
confesse plus tard qu’elle a, durant ces six années, « presqu’ autant cause que travaillé avec
Georges Wague™ ». L’ amitié comme partie prenante du processus de création est cruciale
dans I’ émancipation de I’ actrice par I'art, c’est elle qui permet a chacun-e de reconnaitre ce
gu’il ou elle doit al’ autre donc de ne pas se poser en unique auteur de son geste — Donner ou
plutdt rendre sa place a |’ amitié dans le processus de création ' est faire apparaitre la notion

%5 | bid., note, p. 111.
%% Francis Norgelet dans La société nouvelle en novembre 1911, cité par Patricia Tilburg, « Le corps triomphant.
La culture physique et le nu au music-hall, 1900-1914 », in Colette, op. cit., 2011, p. 100.
%7 patricia Tilburg, Colette’s Republic: Work, Gender, and Popular Culture in France, 1870-1914, New-
Y ork/Oxford, Berghahn Books, 20009.
%% Nicole G. Albert, « George Wague », in Guy Ducrey (dir.), Dictionnaire Colette, Paris, Classiques Garnier,
2018, p. 1087.
5% André Billy, L' Epoque contemporaine, Paris, Taillandier, 1956, p. 267-268, cité par Nicole G. Albert, art. cité,
p. 1088.
%19 Colette, Lettres de la Vagabonde, Paris, Flammarion, 1989, p. 292 ; cité par Nicole G. Albert, ibid.
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de génie’™ non seulement comme éminemment relative (ou alors manifestation narcissique)
mais auss comme construction a posteriori.

Larelation amicale est une pure invention. Hors tout cadre a priori, opérante al’ échelle de
la troupe itinérante, ressaisie ici a travers le temps long de la collaboration et de la
camaraderie, elle prend une autre dimension des lors qu'il s agit pour I’ actrice de prendre la
direction d un théétre, acte qui prend forme de consécration pour une actrice. Développer des
modes de relation horizontaux et considérer chacun-e a sa place particuliere comme autant de
partenaires réunis en vue de créer une cauvre d'art peut prendre la forme extréme de la
direction d’une compagnie et d’un théétre, faisant de I’ actrice une cheffe de troupe et de

structure, en sus des différents roles qu’ elle tient dans la création.

4. 4. Diriger un théétre, une « directrice avec un grand D°** »

Prendre la direction d’'un théétre est un acte d’ émancipation pour une actrice, dans la
mesure ou, nous I’avons dit, les femmes ne sont pas attendues a cet endroit de pouvoir au

XIX® siécle, tout particuliérement®?

. On ne peut toutefois considérer le fait d accéder a cette
fonction comme un acte d’ émancipation qu’ une fois les dispositions prises a cette position de
pouvoir — modes relationnels et type de chaine décisionnelle — sont affranchies d’ un mode de
fonctionnement majoritairement inégalitaire.

Depuis que la liberté d entreprendre est accordée en France par décret en 1864, le nombre
de théétres a Paris ne cesse de croitre ; la concurrence est rude bien que la demande de
spectacle, corrélative a I’ augmentation de la population parisienne, s accroisse de concert™.
Le métier de directeur de thédtre est prestigieux pour la personne en question bien qu'il
implique un important travail collaboratif>*>, et qu'il occasionne aussi des préjudices au sein

de I’ entreprise théétrale. Jean-Claude Yon lerappelle:

* Sur laguelle nous revenons dans le chapitre suivant.

*12 Au sujet de Sarah Bernhardt, Francisque Sarcey écrit dans Le Temps, « elle peut s appeler la Directrice avec
un grand D voilatout. » (24 novembre 1882, p. 3.)

%13 Aujourd hui, les choses n’ont guére évolué, si I'on s'en référent aux deux rapports dits « rapports Reine
Prat » de 2006 et 2009, qui, tout en rappelant le caractére récent de I’ égalité des hommes et des femmes des
points de vue des salaires et de la reconnaissance, montrent |’incroyable écart entre les femmes et les hommes
qui dirigent des institutions culturelles en arts vivants. Un lien parmi d autres pour consulter le rapport 2009 :
https://www.syndeac.org/recommandations-egalite-femmes-hommes-2-4396/rapportreineprat2009/.

514 « Paris multiplie ses habitants par 1,7 (de 1 696 141 en 1861 a 2 888 119 habitants en 1911) tandis que les
théatres y sont plus de deux fois plus nombreux a la Belle Epoque que sous la Deuxiéme République. »
(Christophe Charle, Théatres en capitales, Naissance de la société du spectacle a Paris, Berlin, Londres et
Vienne, Albin Michel, Paris, 2008, p. 26.)

%% pascale Goetschel et Jean-Claude Yon (dir.), Directeurs de théatre, XIX®-XX® siécles. Histoire d une
profession, Paris, Publications de la Sorbonne, 2008, p. 7-9.
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L’ importance du pouvoir gu’il a dans son établissement en fait un personnage craint
et rarement populaire. [...] Cette image du directeur cupide, exploiteur du talent des
autres, est récurrente tout au long du X1X*© siécle>®.,

Christophe Charle nous renseigne quant a lui sur les dimensions de I’entreprise que
représente la direction d’ un théétre parisien qui
emploie en moyenne prés de 17 employés administratifs, 112 artistes ou musiciens,

plus de 50 ouvriers ou techniciens, 29 membres du personnel de service, soit une
moyenne générale de prés de 210 personnes™”’.

L’ historien signale que cela est

[tJout un art de diriger une équipe, de choisir les acteurs et les collaborateurs, de
rendre une salle attrayante [ ...]. Le succes ne découle plus simplement d’ une osmose
entre |’ actrice et son public ou entre la piéce et I’ auditoire>.

L’ exercice de métier contreviendrait donc aux idées regues sur Sarah Bernhardt, actrice
sublime qui ne compterait que sur son charme pour susciter |’ engouement.

Or, aux titres pour lesquels un directeur peut étre méprisé voire détesté par ses équipes, a
I’exigence d'une gestion correcte, I|'actrice va répondre en dépassant le modele
entrepreneurial mis ici en évidence. Célébre comme actrice, directrice d établissement, elle
fait figure d’ exception. Cela non pas seulement parce qu’ elle est une femme — cela s'est dga
vu**® — mais surtout du fait du cumul de ce qu’ Héléne Boisbeau distingue comme les trois
axes de ladirection d’'un théétre, souvent distribuées a deux, ou trois personnes :

- gérant de théétre, ' est-a-dire le propriétaire ou le gestionnaire d'un lieu ;
- producteur, soit le responsable de projet artistique ;

- directeur de troupe ou metteur en scéne, ¢’ est-a-dire I’ initiateur et le responsable de
la création artistique™.

Trois postes ou simpliquer, auxquels il faut gouter celui de I'interprétation en ce qui
concerne Sarah Bernhardt, qui délegue en partie a son fils Maurice la gestion saariale et

financiere.

%16 Jean-Claude Y on, Une histoire du thétre a Paris, op.cit., p. 174-175.
7 | bid.
*18 Christophe Charle, Théatres en capitales, op. cit., p. 58.
% On peut relever: la comédienne Marguerite Montansier (1730-1820) qui obtient en 1774 le titre de
« Directrice des Spectacles ala suite de la Cour » avant de faire construire le théétre Montansier a Versailles puis
de prendre la direction de divers autres théétres a Paris et a Bruxelles, fonction qu’ elle occupa jusqu’a sa mort ;
Virginie Déjazet (1798-1875) au théatre des Folies-Nouvelles qu’ elle rebaptise théatre Déjazet en 1859 et qu' elle
dirige, avec son fils, jusqu’'en 1870 ; Gabrielle-Charlotte Réju dite Rgane (1856-1920), rachéte en 1905 le
Nouveau-Théatre de Lugné-Poe rue Blanche, qu’ elle rénove et rebaptise théatre Réjane. Elle y donne notamment
la premiére francaise de L’ Oiseau bleu de Maurice Maeterlinck, en 1911.
520 Héleéne Boisbeau, « Evolution des contours sociologiques et juridiques de la profession (1789-1992) », in
Pascale Goetschel et Jean-Claude Yon (dir.), Directeurs de théatre, XIX®-XX° siécles, op.cit., p. 13.
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Ayant fréquenté de nombreux théétres et équipes artistiques depuis prés de trente ans,
Sarah Bernhardt a une bonne connaissance des différents métiers du spectacle. Lors de son
passage a la Comeédie-Francaise, elle a fait I’ expérience de la hiérarchie et de I’isolement des
individus soumis au bon vouloir d’un administrateur tout puissant, décisionnel quant aux
pieces a jouer, au calendrier et a la distribution. Son expérience a Londres, ou le public
refusait de venir tant qu’ elle n’ était pas al’ affiche — elle s était fait porter malade — lui donne
la mesure du poids financier de son talent. A son retour de sa premiére tournée de prés d’ une
année aux Etats-Unis en 1881, Etats-Unis, d’ou elle revient riche de cent quatre-vingt mille
dollars-or, soit neuf cent mille francs-or** et faisant suite a sa (seconde) démission du
Francais, |’ actrice prend le bail du théatre de I’ Ambigu sur le boulevard Saint-Martin°®. Signé
en 1882, le bail est au nom de son fils Maurice Bernhardt, |’ actrice et son époux Jacques
Damala sont ses garants jusgu’a sa maturité, alors portée a 22 ans, tandis qu'il est précise
qu'« [i]l [Maurice] aura pour administrateur et conseil M. Simon ». Dans sa biographie de
I”actrice, Ernest Pronier mentionne M. Simon comme |I’administrateur genéral du théétre,
quant a Maurice Bernhardt, un « jeune dandy insolent et désoeuvré, [il] n’est qu'un préte nom
[...] Cest sa mére qui est I’ame de I’ entreprise™ ». Egalement employée par le théétre du
Vaudeville a ce moment-la, Sarah Bernhardt partage son temps entre les deux lieux :

Elle répétait tous les jours, pour son propre compte, Fédora, au Vaudeville, de une
heure de I'aprés-midi a cing heures du soir. A huit heures, €elle était a I’ Ambigu, et
faisait répéter, pour le compte de son fils jusqu’ a deux heures du matin®®,

Depuis quelques semaines, c'était tout le contraire, bien que ce fit la méme chose.
Elle jouait tous les soirs Fédora au Vaudeville, et comme elle, avec ses nerfs, avec
son tempérament, se livrant tout entiére, et le jour, elle s'en alait al’Ambigu faire
répéter la Glu de Richepin, et elle demeurait la jusqu’a six heures du soir et parfois
jusqu’ a sept>®,
Dans Le Temps, I'influent critique et admirateur de I’ actrice Francisque Sarcey salue son
travail dans un théétre qui « se mourrait; deux ou trois directions Sy étaient succéde et
n’ avaient pu galvaniser ce cadavre®® », tout en insistant sur la difficulté de la tdche: «on a

plus de chance de réussir en lancant un nouveau journal qu’ en essayant de ranimer un journal

%21 Claudette Joannis, Sarah Bernhardt. « Reine de I’ attitude et princesse des gestes », op. cit., p. 79.

%22 Thédtre de I’Ambigu-Comique jusqu'en 1883. Cf. Albert Soubies, Almanach des spectacles, Paris,
Bibliothégue des bibliophiles, 1882, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2207171/f54.image. Nous revenons en
fin de chapitre sur les apports de ce voyage aux Etats-Unis.

%23 Ernest Pronier, Sarah Bernhardt, une vie au théatre, Genéve, Alex. Jullien, 1946, p. 257.

%24 Francisque Sarcey, Le Temps, 20 novembre 1882, p. 1 ; cité par Victoria Duckett, « The Actress-Manager and
the Movies: Resolving the Double Life of Sarah Bernhardt », Nineteenth Century Theatre and Film, vol. 45,
2018, p. 32. Consultéle 4 janvier 2019. DOI: 10.1177/1748372718795562.

%2 Francisque Sarcey, Le Temps, 29 janvier 1883, p. 2 ; cité par Victoria Duckett, ibid.

%26 Francisque Sarcey, ibid.
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qui se meurt®®” ». L’actrice «tire I' Ambigu des vieilles routines, et rompt avec |’antique
méodrame®®», elle fait « place aux jeunes », programme des poétes contemporains’ comme
Jean Richepin®®, Catulle Mendés™, sans s effrayer des nécessités financiéres. Le critique

S enthousiasme ;

M. Catulle Mendés lui apporte les Méres ennemies: elle voit du premier coup d’ odl
gue pour les monter ¢ est une affaire de cent cinquante mille francs, au bas mot. Tous
les directeurs auraient reculé. — Allons-y, dit-elle avec une joyeuse vaillance™.

Outre le choix des auteurs et des piéces, I’ actrice se charge aussi de la distribution, et |a

encore, de maniére originale:

Quand elle a choisi une cauvre jeune, elle ne se dit pas, comme feraient la plupart des
directeurs, ses confréres: Voyons! par qui vais-je la faire défendre ? Il me faut des
comédiens éprouvés, célébres. [...] Elle regarde autour d’elle parmi les jeunes gens
[...] Il 'y avait un certain Petit>*® qui végétait sur des scénes infimes, oli nous avions
déja souligné deux ou trois fois le naturel de son jeu, dans des bouts de réle. Elle lui a
hardiment confié le rble, qui est le plus important aprés celui de I’amoureux ; un role
de composition savante, que ce Petit a soutenu d'un bout a I'autre avec une
supériorité rare>*,

Dans La Glu, dont il est question dans le compte-rendu du critique, on reléve aussi
I"audace et I'inspiration de I'actrice qui engage Rgane, illustre actrice dans des réles
comiques, dans un role de femme « chiffonnée et perverse », a contre-emploi®* donc. Les
deux grandes actrices de Victorien Sardou — Sarah Bernhardt est Tosca, Fédora, etc., R§ane
est Madame Sans Géne — s émancipent de leur maitre en se faisant mutuellement jouer. I
Sagit pour celle en qui Sarcey flatte le « merveilleux metteur en scéne », de «faire de ce
théatre essentiellement populaire une scéne littéraire®™®». Au théétre Saint-Martin, I’ actrice
met en place un répertoire hybride, classique et contemporain, ains que des matinées

littéraires le mercredi, a I'image de celles du mardi de la Comédie-Frangaise qui exhument

%27 Francisque Sarcey, Le Temps, 20 novembre 1882, p. 1.
%28 Francisque Sarcey, ibid.
%29 Principalement issus des écoles parnassienne et romantique.
%% Jean Richepin (1849-1926), connait une célébrité rapide grace a La Chanson des gueux, dans la filiation
villonienne, et c’est al’ Ambigu qu’ est montée pour la premiére fois une de ses piéces : La Glu.
%31 Catulle Mendés (1841-1909) se fait connaitre en 1860 en fondant La Revue fantaisiste, & lagquelle collabore
notamment Villiers de I’ lsle-Adam avant de se rapprocher des poétes parnassiens.
%% Francisque Sarcey, Le Temps, 20 novembre 1882, p. 1.
%3 Non identifié par ailleurs acejour.
%% Francisque Sarcey, Le Temps, 20 novembre 1882, p. 1.
%% Qur la notion d’ emploi, nous revenons chapitre 2. Réjane va ensuite s'illustrer dans les drames d'lbsen,
notamment dans Maison de poupée en 1894 au théatre du Vaudeville.
%% Ernest Pronier, Sarah Bernhardt, une vie au théatre, op. cit., p. 257. Le théatre de la Porte-Saint-Martin est
également situé sur les grands boulevards. Si le bail est au nom de son fils, c'est bien I'actrice qui le dirige de
1883 a 1890.
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des textes anciens ou oubliés®™’. Elle donne pour la premiére fois Phédre sur une scéne de
boulevard devant un public populaire’®,

Directrice de théétre, |'actrice développe un geste total, de la mise en scene a
I"interprétation, allant jusqu’ a travailler en étroite proximité avec tous les corps de métier du
théétre,

veillant aux moindres détails, aussi bien a la machinerie qu’aux éclairages, donnant
des indications pour les costumes, |es perruques, dirigeant les répétitions, la figuration,
aidant de ses conseils les artistes chargés des moindres roles®®.

Pensant |e spectacle comme une globalité, de son aspect monétaire a sa réalisation concrete
dans les ateliers de décor, de couture, jusqu’al’indication pour les figurantes de la maniére de
se coiffer,

[e]lle fut I'une des premiéres en France a songer a |’ effet qu’ on pourrait tirer d’une
foule prenant une part active al’action, et non plus d’ une simple figuration exécutant
machinalement certains mouvements indiqués de maniére sommaire par un régisseur,

peu artiste. A I’instar des Meininger®®, elle confia des roles de quelques lignes a des

comédiens véritables et entrainés ou en passe de le devenir®*.

Découvreuse de talents a I’instar d’ André Antoine, lui-méme inspiré par les Meininger et
Victorien Sardou qui mit en scene Rgane et Sarah Bernhardt, qui fit jouer R§ane, on voit la
fécondité qu'il peut y avoir a faire entrer non seulement les actrices mais auss le théétre
fallacieusement nommeé « commercial » dans la boucle de la révolution des maniéres de faire
et de concevoir le geste théétral alafin du XIX°® siecle. Développant et affirmant une maniere
originale de considérer safonction de directrice de théétre — lancer de jeunes auteurs, défendre
des classiques, faire confiance a de jeunes interprétes, oser faire des distributions a contre-
emploi, supprimant, en outre, la clague — I’ actrice innove d un point de vue artistique. C est
parce qu’elle est alafois affranchie comme actrice de |’ endroit de I’ interprétariat et comme
directrice d’une place strictement administrative, aussi autrice, qu’elle déploie un geste
artistique inaugurant de la pratique de la mise en scene au XX°® siecle — ou I’administration
nomme des artistes a la téte des théatres nationaux. Or cela n’est pas seulement d’ étre au four

et au moulin, reproduisant au fond le modéle de la « bonne maitresse de maison », qui signe

%37 Francisque Sarcey, Le Temps, 24 septembre 1883, p. 1.
5% « Elle avait accompli ce tour de force: imposer la tragédie racinienne au boulevard, comme s'il se fit agi
d’ une piece moderne. » (Ernest Pronier, Sarah Bernhardt, une vie au théatre, op. cit, p. 265.)
%% Ernest Pronier, Sarah Bernhardt, une vie au théatre, op. cit., p. 291.
%40 |_a troupe allemande des Meininger est souvent citée dans I’ histoire du thédtre comme initiatrice des « effets
d’ ensembl e », inspiratrice notamment des travaux d’ André Antoine.
%1 Ernest Pronier, Sarah Bernhardt, une vie au théatre, op. cit., p. 292.
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I”émancipation de Sarah Bernhardt. Mais le fait qu’ elle invente une maniére de circuler d’'un
poste a un autre — et d’ émanciper au passage la ménagére.

Libérée en outre de I’ obligation financiere par laquelle les directeurs semblent autrement
tenus, il n'est pas étonnant que I’ actrice n’entre pas dans ses frais, dépensant sans compter.
Elle quitte ainsi I’ Ambigu avec un déficit de 400 000 francs, mais point n’est question de fuir
ses responsabilites, et elle s en acquitte en vendant sajoaillerie. De méme pour le théétre de la
Porte Saint-Martin que I’ actrice quitte, selon Christophe Charle, avec 2 millions de francs-or
de déficit ; gouffre qu’ elle comble par une longue tournée d’ une année. L’ ambition, littéraire
et populaire — il s'agit d'éargir son public aux classes plus modestes qui fréquentaient le
théétre de I’ Ambigu, par exemple, avant sa venue — est émancipée des contraintes budgétaires
dans la mesure ou Sarah Bernhardt a conscience de sa valeur artistique et financiere, d’une
part, mais qu’ elle aaussi une tres haute estime de son art. En outre, peut-étre — et cela serait la
raison pour laquelle il est intéressant que la notion de Théétre Nationa ait été inventée au
milieu du XX°® siecle — qu’un théétre, lieu d art, n’est pas fait pour étre rentable, émancipé,
précisément, de toute logique marchande pour faire valoir des gestes qui par définition se

doivent d’'y échapper.

De I’invention gue suppose toute relation artistique, de I’ amitié al’amour en passant par la
projection dans les figures matricielles que peuvent étre le pére et la mere, I’ émancipation en
arts scénique s'inscrit dans des réseaux plus ou moins éendus et dans une démarche de
«devenir soi ». Sinventent des modes d'aliance afin, pour une actrice, de résister aux a
priori qui I’entraveraient s elle y croyait, et lui permettent de S émanciper des diverses
tutelles parentale, maritale, artistique. Cela ne revient pas, nous |I’avons vu, a s opposer
frontalement mais, de I’ intérieur et a partir de ce qui existe, poser pierre apres pierre lesjalons
pour la réalisation d'un désir®. Autant d « affinités électives» qui permettent en effet
d inscrire un geste en confiance et en autorité. L’ émancipation des actrices s envisageici dans
une forme de négoce entre la verticalité du geste et de I’ambition, et la transversalité de ses

modes de concrétisation.

Une actrice est une femme et c’est d’abord comme telle qu' elle doit s émanciper. Mais
comme une femme, dans une civilisation patriarcale, est une actrice, qui remplit un certain

nombre de roles, de fonctions et occupe des places qui sont prévues pour elle, s émanciper

%2 SQur cette notion et sa construction, voir |e chapitre 5.
122



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

C'est bouleverser ces places, roles et fonctions féminines. C est donc trés concretement qu'il
nous faut considérer les trgjectoires de actrices, la maniere dont elles inventent leur destinée
en s affranchissant de leur destin (sous-entendu, tout tracé) de femme. Le prisme de genre
permet de concevoir le monde comme un théétre dans lequel hommes et femmes jouent des
réles préétablis, le plus souvent inconsciemment, et en toute assurance. Tisser des liens, créer
des structures, jouer une femme, un faune, toute expérience est potentiellement émancipatrice,
ains le mariage, la folie, la prostitution. Il s agit a chaque fois de se déprendre des idées
préconcues plaguées sur ces expériences, fichées dans les mots. Ce point de vue permet en
outre de critiquer radicalement I'idée de la vocation artistique, tout au moins celle de
prédestination : parvenir a s imposer dans I’art est un travail de création en soi qui requiert
petit & petit d’'inventer des maniéres de faire. Etre un homme permet d étre reconnu plus
facilement comme artiste. Pourtant, et bien que cela ait encore du mal a étre accepté, étre
interpréete est un métier. « Ceux qui sont nés pour étre comédiens suivent I’ inspiration de leur
génie sans demander conseil a qui que ce soit> », affirmait Lekain en 1777. La cantatrice

Angelica Patti disait avec plus de franchise:

Lorsque je reste un jour sans travailler, je m’en apercois. Lorsgue je reste deux jours
sans travailler, mes amis s en apercoivent. Lorsque je reste trois jours sans travailler,
le public s en apercoit>*.

Mieux accepté lorsgu’il s agit d utiliser de maniére évidente un organe —ici la voix — la
formation et le travail de I'«instrument», ains qu’il est coutume de nommer, pour
I’interpréte, son corps scénique, sont également cruciaux dans le travail de I’interprete
dramatique. Quelles sont les particularités de genre dans I’ héritage artistique dont on doit
s affranchir ? En quoi I’art scénique devient-il le lieu de la prise de risque quant au devenir

soi ?

I1. Formation artistique et émancipation

La formation en art scénique est un moment notable, plus ou moins long, plus ou moins
sequencé, c'est le premier espace de confrontation au regard des autres et a I’ histoire du
théétre, a la profondeur historique, sémantique et formelle des gestes et attitudes scéniques.

En fonction des séquences historiques et des filiations esthétiques, les pédagogies varient

>3 Cité par Odette Aslan, L’ Art du théatre, Paris, Seghers, 1963, p. 27-28.
%4 Cité par Odette Aslan, ibid., p. 29.
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certes. A chague époque |’ autorité du professeur tend & se chevaucher avec celles du texte et
des formes, invitant a les distinguer. Les lieux de formation, les écoles et les types de jeu et
les esthétiques qui se transmettent plus ou moins consciemment de maitre a ééve seront a
considérer, avant d’ observer de maniéere plus large les lieux d’ apprentissage et la maniére dont
une actrice trace sa trgectoire d'artiste scénique, faisant feu des différents courants
esthétiques traversant son époque. Quel sens peut-on trouver a s émanciper de gestes et
d attitudes, de manieres de faire et de dire un texte, quand cela procure le plaisir de la
reconnaissance et de I'inscription dans une filiation, dans un genre ou une esthétique ? On
peut aussi se demander ce que signifie s émanciper dans le cadre d’un art éminemment
collectif, dont I’ essence atrait al’ altérité — texte, partenaire, mise en scene —, donc comment
penser un geste « propre » a l’interprete. Ces questions, plus générales, doivent étre articul ées
a une analyse de genre, qui tient tout a la fois a I’ histoire de I’art et a I histoire culturelle,
requérant d articuler les présupposés de regard des professeurs, souvent des hommes,
tributaires d' une histoire et d’une institution, I’ écriture de thééire ainsi que les codes de jeu et
pédagogiques qui y sont attachés, marqués par latradition des emplois et donc des stéréotypes

de genre qui S'y véhiculent.

1. Du conservatoire aux cours privés : latransmission d’ un code

C’est au pouvoir absolu de Louis XIV gue I’on doit la création d une Académie royale de
musique en 1669, directement rattachée a la maison du roi. Un siécle plus tard, en 1784, est
créée | Ecole royale de chant et de déclamation dans I’ hétel des Menus-Plaisirs, rue Bergeére,
actuellement rue du Conservatoire, cest-a-dire en lieu et place (en 2020) de I’ actuel
Conservatoire National Supérieur d'Art Dramatiqgue (CNSAD). Jusgu'en 1795, la
déclamation faisait partie intégrante de la formation musicale. C’ est le décret du 3 mars 1806
gui met en place un enseignement indépendant pour |’art dramatique tandis que la danse
trouve une place nouvelle dans le conservatoire de musique. Le théétre et la danse y sont
structurellement dépendants de la musique. Le Conservatoire ayant pour fonction de
formaliser les enseignements des arts dramatiques et musicaux, S'y transmettent la tradition et
s'y forment aussi les plus grands interpretes — ceux que I’ histoire retiendra. S émanciper, dans
ce cadre, C'est se positionner par rapport a un maitre, et aux grandes figures de I’art du jeu.
Pour les actrices, il en va de I'autorité du maitre, de I’homme auquel les femmes ont pour
habitude de se soumettre — il représente la loi que |I’on ne discute pas — et des stéréotypes

associés a leur genre, sexuel, redistribués en fonction de chague genre, dramatique.
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S émanciper des traditions d’ interprétation c’ est trouver son propre chemin vers le role, ¢’ est-

a-dire le corps du personnage.

1. 1. Le Conservatoire, latransmission de la tradition

Le Conservatoire® est la « voie royale » pour accéder ensuite ala Comédie Frangaise, e,
une fois entré-e 13, s'assurer un emploi a vie. Cette garantie de I’emploi n’est pas a négliger
pour une profession a la grande précarité, a un moment ou les mutuelles et caisses de retraites
sont en train de se mettre en place™®. L’ ingtitution offre une forme de respectabilité et donc de
securité pour les familles dont I’ oisillon s engage dans la carriére d’interpréte, a un moment

ou la profession est percue comme dégradante.

Les familles considérent |e thédtre comme un lieu de perdition, si bien qu’un trés petit
nombre de jeunes gens se présente au concours d’ entrée du Conservatoire national de
musique et de déclamation de Paris ou I'on forme des interprétes en vue de leur
engagement a la Comédie-Francaise. De génération en génération, on y transmet pour
les grands roles classiques les « traditions» émanant de célébres acteurs du passé.
Longtemps, on se contente d’ enseigner a « bien dire » et a « bien se tenir » en scéne.
On considére que les qualités ainsi requises permettront, le cas échéant, de jouer un
répertoire plus moderne™’.

C’est au sein des méthodes et maniéres de dire et de se tenir en scéne transmises par les
professeurs au Conservatoire, fort souvent également comédiens a la Comédie-Francaise,
gu’il faut envisager la question de I’émancipation de I’ actrice. Eu égard a un jeu avec une

tradition, donc.

1.1. 1. L'art dedire

Le XIX® siecle connait une période de transition dans I’ enseignement de I’ art dramatique.
Elle se traduit par un changement d’ usage dans les termes, interrogeant celui de déclamation
comme étant a méme de décrire I’ art du comeédien. Les interpretes cherchent a se libérer de la

« déclamation » et de I’idée de convention qu’il véhicule.

5 Celan’est qu' en 1934 qu’on I’ appelle le Conservatoire national de musique et de déclamation, et en 1946 que
I”on distingue le Conservatoire national supérieur de musique qui regroupe la formation en musique et en danse,
et le Conservatoire national d’art dramatique qui regagne a ce moment les locaux de la rue Bergére, actuellement
rue du Conservatoire.
%6 « Deux mutuelles d artistes assument |’ assistance et la prévoyance : I’ Association des artistes dramatiques,
soci été de secours mutuels créée en 1840 par le baron Taylor pour les artistes dramatiques et lyriques, qui a pris
le nom de Mutuelle nationale des artistes (MNA) en 1950 ; et la Société de secours mutuelle des artistes lyriques
fondée par Jules Pacra en 1881 pour les artistes de café-concert, matrice historique de la MAPS. La création
d’une assurance maladie, d'une rente vieillesse et d’ une maison de retraite les distingue des différentes sociétés
d'entraide qui se contentaient d'organiser des galas de charité et des caisses de secours pour aider
ponctuellement les artistes nécessiteux. » (Marie-Ange Rauch, A bas I égoisme, vive la mutualité, op. cit., p. 19.)
%7 Odette Aslan, L’ acteur au XX siécle, éthique et technique, Vic-la-Gardiole, I'Entretemps, coll. « Les Voies de
I"acteur », 2005. p. 22.
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Ainsi, Tama dans ses Réflexions sur Lekain :

C'est peut-étreiici le lieu de relever I'impropriété du mot déclamation, dont on se sert
pour exprimer I'art du comédien. Ce terme qui semble désigner autre chose que le
débit naturel, qui porte avec lui I'idée d’une certaine énonciation de convention et
dont I’emploi remonte probablement a |’ époque ou la tragédie était en effet chantée, a,
j"en suis sir, souvent donné une fausse direction aux études des jeunes acteurs. En
effet, déclamer, c'est parler avec emphase ; donc I'art de la déclamation est I’art de
parler comme on ne parle pas. D’ailleurs, il me parait bizarre d employer, pour
désigner un art, un terme dont on se sert en méme temps pour en faire la critique. Je
serais fort embarrassé d'y substituer une expression plus convenable. Jouer latragédie
donne plutét I'idée d'un amusement que d'un art; dire la tragédie me parait une
locution froide et me semble n’ exprimer que le simple débit sans action. Les Anglais
se servent de plusieurs termes qui rendent mieux I'idée : to perform tragedy, exécuter
latragédie, to act a part, agir un réle. Nous avons bien |e substantif acteur, mais nous
n’ avons pas le verbe qui devrait rendre I’ idée de mettre en action, agir>®.

La critique du terme de déclamation «témoigne de la “ crise” que traverse I'art du
comeédien au début du X1X° siécle, crise d'identité par rapport a une tradition dont on a perdu
la signification® », commente Julia Gros de Gasquet. L’ échec de la langue frangaise a rendre
pleinement la particularité de I'art de I'interpréte est lié a son impossibilité a rendre le
mouvement, « I’idée de mettre en action, agir ». S émanciper de la maniére déclamatoire irait
vers plus de corps dans le jeu.

Cest en effet le sens des recherches contemporaines de Frangois Delsarte, chanteur,
professeur et de chant et de déclamation, qui «fut le premier a mener une recherche
approfondie sur les mouvements, les gestes et les expressions du corps humain®® ». Frangois
Delsarte, risquant de devenir aphone suite aux mauvais traitements infligés a sa voix — C’ est-
adire & son larynx — lors de sa formation & |’ Ecole royale de musique et de déclamation (le
Conservatoire™?), tire enseignement de la disparité des conseils des professeurs quant a la

552

maniére de dire les vers®™ et leurs conséquences physiologiques néfastes™, en prenant

d abord appui sur |’ observation des relations entre les gestes et attitudes des étres dans la vie,

8 Frangois-Joseph Talma, Réflexions de Talma sur Lekain et I’ art théatral, Paris, Auguste Fontaine, 1856, p. 7.
9 Julia Gros de Gasquet, « Avant-Propos. Prononciation, Déclamation, Diction: de quoi parle-t-on ?», En
disant I'alexandrin. L’ acteur tragique et son art, XVI1%-XX® siecle, Paris, Honoré Champion, 2006, p. 14.

550 Eugenio Barba, Nicola Savarese, L’Energie qui danse. Dictionnaire d' anthropologie théatrale, Montpellier,
L’ Entretemps, 2008, p. 167.

51 | établissement est appelé « Ecole royale de musique et de déclamation » entre 1816 et 1831, puis
« Conservatoire de musique » de 1831 a 1836, puis « Conservatoire de musique et de déclamation » entre 1836
et 1925. (Cf. Archives Nationales, Paris, Série AJ37, 1784-1925, tome 1, Paris, Imprimerie nationale, 1971,
p. 14.)

%2 Francois Delsarte, Esthétique appliquée. Des sources de |’ art, in Battaille, Privat-Deschanel, Féval, Delsarte,
Conférences de I’ Association philotechnique. Années 1865, Paris, Victor Masson et Fils, 1866, p. 114-117 et
p. 121-122.

%3 Elena Randi, Francois Delsarte, la scéne et I’ archétype, traduit de I’italien par Claire Pellissier, Torino, Paris,
L' Harmattan Italia, L’ Harmattan, 2016, p. 23.

126



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

et la maniere dont I’interprete peut les reproduire non pas seulement de |’ extérieur, mais

emplis del’ é&at émotionnel correspondant.

La découverte des lois du geste et de lavoix survient gréce a « un acte qui flamboie »,
a « un acte chaud et brdlant » qui, a travers I'ame, « va faire flamboyer le cerveau ».

[...] Il Sagit d'une force qui fait abstraction de la raison individuelle et qui prend

rarement vie chez I homme moderne>*,

La ou Delsarte avait été blessé pour ne pas porter suffissmment attention a ce qu'il se
passait al’intérieur de son corps quand il jouait, il invite al’inverse les interprétes a se lier a
leurs émotions, en amont du geste (les émotions qui, du point de vue dramaturgique, justifient
ce geste) mais aussi du point de vue de ce que le geste lui-méme en train d’ étre déployé, fait
bouger dans le corps. Cela repose sur le présupposeé que dans la vie, on n’ agit pas en se faisant
mal : on agit conformément a notre constitution psychophysiologique. Ce faisant, Delsarte
construit un « modele humain » pour le spectateur qui assiste non seulement a une fiction — ce
que |’ acteur représente — mais aussi a un étre en train d étre ému et d accepter, et de travailler
avec ce qui le meut, en direct — I’acteur comme représentant. C'est a I'universalité de
I’intensité des émotions, ce «feu sacré» qui traverse les mythologies™ que I’acteur doit
toucher, seul @ méme de faire du geste un véhicule, et non pas une forme vide. Francois
Delsarte concoit I'interprétation comme un art véritable et invite I’acteur a composer la
partition émotionnelle du role, a poser les gestes et attitudes associées aux émotions en
relation avec le vocabulaire gestuel gu’il a passe quarante ans a élaborer. « L’ acteur delsartien
dispose d'un schéma hermeéneutique capable de donner une cohérence au role, cohérence non
seulement logique mais aussi affective™®. »

Julia Gros de Gasquet parle de « crise d’identité », au sujet de I’art de |’ acteur au XIX°®

siecle, relativement al’inconfort de Talma quant a la maniere de nommer son art,

dans la mesure aussi ou, malgré son inadéquation, il ne trouve pas d autre terme
approprié que celui de déclamation pour désigner I'art du comédien. Il ne parvient
pas alui substituer le terme de diction. Dire latragédie lui parait en effet trop froid et
ne recouvrir que les questions de techniques vocales, ce qu'il appelle «le simple
début sans action ». Or, la singularité du terme de diction est précisément de porter
I"accent sur |’ aspect « technique » de I’ art du comédien. La diction est bien cet art de

%4 |bid., p. 54.
%5 e « feu sacré » est lié au miracle du Saint-Sépulcre, a Jérusalem, tandis que Prométhée vole aux dieux de
I’Olympe le feu pour le donner aux humains, et est condamné a étre dévoré par un aigle pour cela. L’ enjeu est de
redonner sa puissance religieuse a I’ acte de création de I interpréte (donc de le sortir de I’ opprobre dans lequel il
est tenu par I’Eglise). Cela renvoie évidemment aux liens élaborés par Francois Delsarte entre théologie
catholique et pensée ésotérique antique et médiévale.
%% Elena Randi, Francois Delsarte, op. cit., p. 57.
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dire, c'est-a-dire de prononcer, de respirer, de phraser, d'interpréter et donc de
jouer®’,

Partir de la diction, terme crucia dans les traités relatifs a I’art de dire au X1X® siécle™®,
pour aborder le travail du vers et plus largement de la parole théétrale, permet de repérer, « en
disant |I’alexandrin », comment se trouve le corps du personnage. Dire est un acte physique,
une mise en jeu. Mais si |’alexandrin et le jeu tragique peuvent paraitre emblématique, ils ne
recouvrent pas tout le répertoire. En outre Francois Delsarte ne se pose pas en « penseur » ni
théoricien de I’art du jeu. Il présente bien plutét un exemple d’ émancipation dans sa maniere
de concevoir I'art du jeu en relation avec le corps physiologique mais aussi dans son
inscription avec les pensées chrétiennes et ésotériques antiques et médiévales. Il n'a jamais
souhaité « faire école » au sens strict, et les notes qu’il a laissées sont des « notes de travail »,
non pensees ni constituées en « manuel ». Le corpus constitué par celles et ceux qui ont suivi
son enseignement ou qui, bien plus tard, se sont intéressé-es a sa trgjectoire, est un ensemble a
la fois extrémement construit, témoignant d’ une personne engagée corps et ame dans son art,
et trés hétérogene, difficile a décrypter, car non destiné ala postérité™.

Dire permet de dessiner le personnage: c'est une action physique qui traverse par
définition les esthétiques. Ainsi |e glissement de vocable, de la déclamation, qui implique une
projection vocale sans se référer al’ acte, physique, de dire, ala diction — et ses déclinaisons
que sont I’ articulation, la prononciation, le rythme et |’intonation — est |’occasion, pour les
manuels, de préciser ou I’ interpréte doit porter son attention. Que Francois Delsarte, chanteur
et professeur de déclamation, soit pionnier dans la maniere de relier le texte au corps
physiologique n’ est dés lors pas anecdotique, et permet de situer lafagon dont les actrices, en
«pensant a leur corps», s émancipent de codes de jeu archaiques et sinscrivent dans la

modernité&®®.

%7 Julia Gros de Gasquet, En disant |’ alexandrin, op. cit., p. 14. L’ autrice souligne.
%8 « Le XVIlI®siécle a émis des idées trés précises concernant la pratique tragique. Mais ¢’ est au X1X® siécle que
Ion voit fleurir en librairie les premiers traités consacrés al’ art de dire le vers. » (Ibid., p. 174.)
%9 Franck Waille, Christophe Damour (dir.), Frangois Delsarte, une recherche sans fin, Paris, L'Harmattan,
collection « Univers théatral » 2015 ; Elena Randi, Francois Delsarte, la scéne et I archétype, op. cit.
%0 a trajectoire de Delsarte au X1X® siécle, a la marge des ingtitutions, personnalité hors du commun qui ne
laissa pas d’ cauvre écrite mais parvint toutefois a inspirer les grandes danseuses rénovatrices de cet art (Isadora
Duncan, Ruth Saint-Denis, Ted Shaw, Rudolf Laban, etc., est elleeméme émancipée. Voir Franck Waille, «
Francois Delsarte, un catholique atypique du xixe siecle », Chrétiens et sociétés, n°22, 2015, consulté le 09
février 2020. DOI : https://doi.org/10.4000/chretienssocietes.3903.) Delacroix écrit dans son journal : « On passe
a certains artistes leurs excentricités sur un point, sans diminuer de I’estime de leur talent : Delsarte est une
espece de fou dans sa conduite ; ses projets pour le bonheur de I’humanité, sa volonté persévérante de se faire
pendant quelque temps médecin homéopathe, et enfant sa préférence ridicule et exclusive pour I'ancienne
musique, qui est le pendant de son excentricité en maniére de se conduire, le classent avec Ingres, par exemple,
dont on dit qu'il se conduit comme un enfant, et qui a des préférences et des antipathies également sottes... »
(Eugéne Delacroix, 15 mars 1855, Journal, t. I11, texte établi par Paul Flat et René Piot, Paris, Plon, 1893, p. 13).
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1. 1. 2. Lecorps du personnage

Le travail de la diction s applique a une partition écrite pour un personnage. Jusqu’'a la
Belle Epoque — au moins —, chagque interpréte, en regard de certaines caractéristiques
physiques, va étre formé a travailler un certain type de personnage. C’est ce que |’ on appelle
le « systéme des emplois », qui cadre laformation, a partir duquel I’ actrice pense son rapport

au role en y conformant son corps.

* Lesystemedesemplois

Dans son Dictionnaire du théatre, Arthur Pougin le définit ainsi :

On appelle emploi toute une catégorie de roles se rattachant & un genre spécia et
exigeant, du point de vue de lavoix, du physique, du jeu scénique, certaines aptitudes,
certaines facultés qui sont le propre de tel ou tel individu et qui le rendent
particuliérement apte a remplir cet emploi. De méme qu’'un vieillard ne saurait jouer
les amoureuses et qu’'une jeune fille ne saurait jouer les péres nobles, de méme
certains acteurs, nés pour le genre comique, seraient dans I'impossibilité de remplir
un role sérieux et vice versa. || adonc bien fallu, pour établir avec autant de précision
gu'il est possible de le faire en pareille matiére, la part de chacun, former des séries
de réles anal ogues et constituer ce qu’ on appelle des emplois™®.

La définition est astucieuse, puisgu’ €lle associe « naturellement » a des criteres physiques
une esthétique — « certains acteurs, nés pour le genre comique ». Pougin souligne I’ intérét
d une continuité entre le physique de I'interpréte et le role, en vertu du principe de
vraisemblance dramatique. Ce principe, sur lequel repose la définition, associe a chaque réle
un corps — un sexe, une couleur, le plus souvent un age™® — censé correspondre a un certain
type de psychologie et & un ensemble de représentations canoniques. Il affirme que «la
structure anatomique de I'individu, statique par définition, est I'indice d'un caractere
déterminé », ce qui limite « les possibilités interprétatives de I’ acteur aux personnages dotés
d’ une partition psychologique semblable a la sienne® ».

Dans ses mémoires, Sarah Bernhardt donne un exemple d une parfaite correspondance
entre |’ interpréte et I'image que I’on se fait d'un role, celui de Céliméne en I’ occurrence. Au

sujet du premier prix de comédie obtenu par Marie Lloyd au conservatoire, elle écrit :

%61 Arthur Pougin, « Emploi », Dictionnaire du théatre, Paris, Firmin Didot, 1885, p. 326.
%2 « Au XIX® siécle, le comédien qui aréussi sa carriére est celui qui est parvenu a toujours jouer le méme type
de rdles et non celui qui les a variés au maximum. » (Jean-Claude Y on, Une histoire du théatre a Paris, op. cit.,
p. 200.) Un exemple, quoique rare, mais célébre : en 1841, lorsque Mademoiselle Mars fait a 62 ans ses adieux a
la Comédie-Francaise, elle joue Sylvia dans Le jeu de |’amour et du hasard, alors que I'age du réle, tel qu'il est
défini par ladramaturgie, n’ excéde pas une vingtaine d’ années.
%3 Flena Randi, Francois Delsarte, la scéne et I’ archétype, op. cit., p. 65.
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Elle était entrée rieuse et radieuse, dans Céliméne>*, son morceau de concours ; €,
malgré la monotonie de son débit, la mollesse de sa diction, I'impersonnalité de son
jeu, elle avait remporté les suffrages: parce gqu'elle était la personnification de
Célimeéne, cette coquette de vingt ans si inconsciemment cruelle. Elle avait réalisé,
pour chacun, I’idéal de Moliére™.

L’admiration de la performance de |’actrice est moins attachée a son talent qu’'au fait
gu’ elle entre parfaitement en résonnance avec I’image que I’ on se fait — attendue — du réle de
Céliméne. Ici Sarah Bernhardt déconstruit le systeme dans la mesure ou il dévalorise le statut
et le travail de I’interprete. S'il ne s agit que de correspondre a un horizon d’ attente, il n'y a
pas de sens a parler d’ art de I’ interprete, d' une part, et le travail artistique est vain d’ autre part,
puisqu’ on ne peut changer de/son corps. La raison du mécontentement et du sentiment
d’injustice de I’ actrice provient de ce qu’elle estime qu'il N’y a pas |a geste artistique, mais
évidence spectaculaire de la présence de Marie Lloyd dans son role. Or il a été si bien répété a
Sarah Bernhardt qu’ elle était trop mince pour réussir, car elle ne correspondait précisément
pas a I'idéal des jeunes femmes potelées que le spectateur aime voir au théétre, qu’elle est
persuadée que ce qui arrive a Marie Lloyd ne pourra jamais lui arriver : il 'y a pas de réle
auquel elle pourra correspondre. Il faut certainement voir dans ce sentiment d'injustice un
moteur d émancipation pour Sarah Bernhardt qui va tirer profit a sa maniere des
enseignements dispensés au conservatoire.

* L’enseignement au Conservatoire

En 1860, I’enseignement principal est constitué par les cours de déclamation dramatique
pour lesquels les professeurs, Joseph Samson®®, Jean-Baptiste Provost™’, Léon Beauvallet®™®,

569 570

Augustine Brohan™” et Frangois-Joseph Régnier®™ choisissent leurs éléves lors du concours

%4 Dans Le Misanthrope, de Moliére (1666). C&imeéne est considérée comme |’ archétype de |a coquette.

%% Sarah Bernhardt, Ma double vie, op. cit., p. 111.

%6 Joseph Samson (1793-1871) est comédien et auteur dramatique francgais, et crée avec le baron Isidore Taylor
la Société des artistes dramatique. Entré a 16 ans au Conservatoire il joue a I'’Odéon, au Palais-Royal, a la
Comeédie Francaise ou il devient sociétaire en 1827. Au conservatoireil est professeur de déclamation.

%7 Jean-Baptiste Provost (1798-1865) est un acteur francais. Il joue al’ Odéon et & la Comédie-Francaise & partir
de 1835 ou il est nommé sociétaire en 1839. La méme année il est aussi professeur au Conservatoire. |l est
professeur de Léon Beauvallet.

%8 |_éon Beauvallet (1828-1885) est acteur, dramaturge et romancier frangais, connu pour avoir fait partie de la
troupe de Rachel partie aux Etats-Unis et & Cuba en 1855. Le récit qu'il fit de cette odyssée, publié tout d'abord
dans Le Figaro sous le titre Rachel et le Nouveau-Monde, eut un certain succes et fut traduit en anglais dés sa
parution en 1856.

%9 Augustine Brohan (1824-1893) est une actrice, autrice de théétre, journaliste (elle publie au Figaro sous le
pseudonyme de Suzanne et s'y fait remarquer pour ses pamphlets contre Victor Hugo) et salonniére francaise,
soaur de I’ actrice Madeleine Brohan. Elle entre ala Comédie-Francaise ou €elle est sociétaire en 1843 (a 21 ans).
Ses piéces sont représentées a la Comédie Frangaise, notamment Compter sans son héte, le 1er mai 1849, Qui
femme a, guerre a, représenté 26 fois, en 1859 et 1860.
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d’entrée. A ces trois cours de deux heures hebdomadaires sont associés des cours de maintien
assurés par monsieur Elie, des cours d’ escrime par maitre Pons et des cours d histoire de la
littérature dramatique. Les classes sont non mixtes.

Au concours d’ entrée du Conservatoire, Sarah Bernhardt fort mal préparée on I’avu, sefait
remarquer et est retenue pour sa voix, considérée au X1X° siécle comme |’ organe principal de
I"interpréte. L’ actrice choisit a la derniere minute de réciter la fable Les deux pigeons de La
Fontaine. Sans se laisser diminuer par les trois interruptions des jurés, ses futurs professeurs,
elle reconnait en effet: «ma voix s était mouillée dans I'émotion. Le désir de me faire
entendre mouillait mon timbre. Le silence s était fait°™. » Le pathétique de la fable, qui relate
I”histoire de la séparation, du départ d' un pigeon et de son retour au logis « demi-morte et
demi-boiteuse®” », mais surtout I’ émotion qu’elle y met, comme I’ outrage qui est a I’origine
de cette émotion, sont autant d’indices de la qualité particuliére dinterprétation de Sarah
Bernhardt ou le pathétique entre en résonnance avec le « désir de [s]e faire entendre®”™ ». La
place de |’ émotion dans |’ interprétation, telle qu’ elle éclate au jour dans cet épisode inaugural,
rejoint la mouvance del sartrienne selon laquelle la technique doit étre au service des « réalités
expressives humaines, et tout particuliérement avec I’instrument expressif par excellence
qu’ est le corps’™ ». A donc été salué, bien que cela n’ ait pu étre ainsi formulé a cette époque,
I’ engagement émotionnel de I’ actrice danslerfle: s savoix aplu, c'est qu’ elle asu lalaisser
étre empreinte de |’ expression de ses sentiments au moment présent.

On trouve dans les textes de Sarah Bernhardt une ferveur et une analyse précise de |’ apport
de chacune de ses classes. A étre émancipateur, |’ enseignement permet a I’ ééve d observer
son professeur comme lui-méme |’ observe, c est-a-dire de « vérifier » sur le professeur la
pertinence de son enseignement, en vertu inverse de |’ adage populaire « Faites ce que je dis
mais ne faites pas ce que je fais. » Ains Sarah Bernhardt fait-elle preuve d'un vif esprit
critique quant a ce que ses professeurs sont capables de lui enseigner ou pas — aussi bien ce

qu’ elle peut attendre d’ eux.

570 Frangois-Joseph Régnier (1807-1885) est comédien et dramaturge francais. |1 entre & la Comédie-Francaise en
1831, sociétaire en 1835, doyen en 1865, nommé professeur au Conservatoire en 1854 ou il enseigne a Réjane,
Constant Coquelin ou encore Marguerite Durand.
%1 Sarah Bernhardt, Ma Double vie, op. cit., p. 89.
2| s agit de « Lavolatile ». Jean de La Fontaine, Fables, « Les deux pigeons », Livre X, 2.
3 « Elle a compris, avant méme de débuter sa carriére, que la violence et la colére sont des registres qui
conviennent mal a ses qualités physiques et vocales. Elle force donc consciemment ses réles versle lyrisme et la
tendresse émouvante. » (Sophie-Aude Picon, Sarah Bernhardt, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 2010, p. 40.)
" Franck Waille, Corps, arts et spiritualité chez Frangois Delsarte (1811-1871). Des interactions dynamiques,
thése d' Histoire contemporaine, dir. Jean-Dominique Durand, université Jean Moulin-Lyon 3, 2009, p. 82.
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De toutes les classes, je préférais de beaucoup celle de Régnier. 1l était doux, bien
élevé, et enseignait a dire « vrai ». Cependant, je dois ce que je sais a la variété des
enseignements que je suivais dévotieusement. Provost enseignait le jeu large, la
diction un peu pompeuse mais soutenue. Et surtout, il préconisait la largeur du geste
et de I'inflexion. Beauvallet, a mon avis, n’enseignait rien de bien. Il avait une voix
profonde et prenante, qui était bien a lui, qu'il ne pouvait donner a personne [...]
Samson était tout le contraire. La voix fréle et percante, une distinction acquise, mais
pleine de correction. Sa méthode était la simplicité.

Provost indiquait large. Samson indiquait juste, et se préoccupait surtout des finales.
Il n’ admettait pas qu’ on laissat tomber les phrases®™.

Chaque professeur a sa spéciaité, ce qui n’est évidemment pas noté dans les intitulés — on
enseigne la déclamation, le jeu tragique, I’ escrime, le maintien — mais qui reléeve de I’analyse
de I’ actrice, fort probablement aussi des échanges entre éléves et de ce qui se transmet d’ une
génération a une autre. Ce que I’actrice note ici c'est que chaque professeur transmet sa
propre maniere de faire: transite et se transmet non seulement le style affecté par le
professeur mais auss son tempérament. Ains la douceur de Régnier et la distance
(imaginons : respectueuse) qu'il entretient avec ses éléeves favorise-t-elle la transmission, et
apparait I’ évidence de ce qui cherche a étre transmis. L’ actrice non seulement porte un regard
acére sur le style de jeu de ses professeurs, sur leurs qualités — renversant ainsi le regard de
I’éleve vers le professeur — mais encore transparait ce qui I'intéresse, dans une forme de
complémentarité : la vérité dans les sentiments, la largesse gestuelle et 1a justesse de la diction,
la précision de I’ adresse. Le jugement de |’ actrice est 1a, quelques années plus tard, émancipé
de la position maitre éleve.

Cet enseignement témoigne en outre d’ une forme de rupture dans la maniére de dire le vers.
D’un modéle de projection vocale on vient ala parole, ¢’ est-a-dire au sens. De cela, le modele

est la comédienne Rachel qui renouvela latragédie par sa maniére particuliere de « parler » le
vers’e:

Mlle Rachel a opéré une révolution dans la tragédie : pourquoi ? Parce qu'elle I'a
parlée. Sous I'influence d' un maitre éminent [Samson], qui et été déplacé, lui, sous
I"habit d’ Auguste ou de Polyeucte, elle a su, al’aide du mélodieux et profond organe
gu’elle tenait de la nature, étre a la fois puissante et vraie, grande et smple, et la
tragédie est sortie du tombeau ou elle était couchée depuis Talma. — Donc recherche
absolue du naturel dans la tragédie comme dans la comédie, telle devrait étre notre

|Oi 577

%75 Sarah Bernhardt, Ma double vie, op. cit., p. 103.
%76 Julia Gros de Gasquet, En disant I’ alexandrin, op. cit., p. 183.
5" Henri Dupont-V ernon, Principes de diction, Paris, Ollendorf, 1882, p. 103.
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Ce gain de réalisme dans la maniere de dire se module au long du siecle. La fondation
gémellaire du Conservatoire d' art dramatique avec le conservatoire de musique et de chant au
début du X1X® siecle explique I’ évolution lente de la diction vers une musicalité inspirée du
langage parlé. A I’exigence du sens traduite dans une forme de réalisme propre au siécle®™
sallie celle de la musique, ce qui configure un « parlé-chanté™ » dont Sarah Bernhardt est
une des plus fameuses incarnations.

A la puissance tragique et concréte de Rachel, Sarah Bernhardt oppose en effet un timbre
clair et musical — on dirait aujourd’ hui qu’ elle a une voix de soprano — propice al’incarnation
de personnages évanescents, en accord avec le romantisme de ses débuts et |’esthétique
décadente de la fin du siecle. Un initial manque de puissance vocale |’ entraine d’ une part a
travailler particuliérement sur le souffle, I’ articulation, et d’autre part, I’ expression du corps.
Elle témoigne dans Ma double vie du passage de son concours de tragédie, a I’issue de sa

premiére année de formation. Elle achoisi Zaire de Voltaire contre I’ avis de son professeur.

Je trouvais cette scéne de Zaire avec son frére Nérestan tout a fait jolie et dans mes
cordes. Mais Provost voulait me faire dire, au moment ou Zaire accablée de reproches
par son frére tombe a ses pieds, le : Frappe! dis-je, je I'ame... avec violence, et je
voulais le dire dans la douceur et la résignation d’'une mort presque certaine. Je me
disputais longtemps avec mon professeur. Et enfin j'eus I'air de lui céder pendant les
classes. Mais, le jour du concours, je tombai aux genoux de Nérestan avec un sanglot
si convaincu, les bras ouverts, offrant mon coaur plein d amour au coup mortel que
j attendais, et je murmurai avec tant de tendresse . Frappe! dis-je, je I'aime... que
toute |a salle éclata en bravos répétés par deux salves™.

Au tragique de la situation que le professeur veut souligner par la violence et donc la
puissance vocale, |’ actrice choisit une solution ou le pathétique I’ emporte, ce qui correspond
mieux a ses possibilités physiques, mais auss a l’image gracile qu’ elle renvoie. On remarque
en outre le croisement opéré par |'actrice entre ses différents enseignements, elle qui
soulignait son intérét pour la « douceur » de Régnier. Malice — «j’eus |’air de lui céder
pendant les classes» — qui lui permet de ne pas entrer en affrontement direct, peut-étre
infructueux (elle risquait le renvoi) avec son professeur, et intuition valent contre la raison du
maitre. Suivre son intuition permet de faire valoir un choix dans lequel |’ actrice se sent a
I” aise physiquement et non « en force », permettant de préserver son corps, son « instrument »
de travail, et de parvenir a une forme qui emporte d’ adhésion, c’est-a-dire qui sait persuader

58 Au sujet d’une étude du jeu de Mme Plessy, de la Comédie-Frangaise : « La disjonction entre une intonation
plaquée et un rythme prosaique que nous remarquions a la fin du XVII1° siécle, semble s accentuer au point
d étre relayée, alafin du XIX® siécle, par une disjonction entre une intonation plaquée et un mode de jeu aux
références réalistes. » (Julia Gros de Gasqguet, En disant I’ alexandrin, op. cit., p. 170.)

57 | bid. p. 169.

%80 Sarah Bernhardt, Ma double vie, op. cit., p. 97. Nous soulignons.
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I"auditoire. L’ actrice ne s est pas laissée imposer la vision du professeur dans la mesure ou
celle-ci correspond a une idée, a un code — le cri tragique manifeste le désespoir —, ¢ est-a-dire
alaprojection d une tradition sur une jeune éléve. Sarah Bernhardt tire aussi profit des legons
de Samson sur I'importance du sens et du réalisme dans la diction du vers, tout en modulant
savoix, en vertu de lavaleur accordée alarestitution de la musicalité de la parole poétique. |1
se trouve gue cet empirisme dans |’ association des enseignements lui permet de mettre son
corps en jeu d'une maniere originale, prenant la aussi ses distances par rapport aux maniéeres
archétypiques de se mouvoir transmises au Conservatoire dans la classe du « pére Elie ».

L’ actrice assiste en effet de maniére réguliére aux cours de maintien de monsieur Elie
quand bien méme elle en déplore plus tard dans Ma double vie et L’ Art du théatre la parfaite
inutilit€>®'. Ces cours enseignent des maniéres de se mouvoir en scéne, un alphabet gestuel en
fonction des personnages spécifiés du point de vue du genre et normés par une longue
tradition.

Je me rendais méme aux lecons de maintien, ol ce pauvre M. Elie, vieux beau, frisé,
fardé et jaboté de dentelles, nous faisait le cours le plus comique qu’'on puisse
imaginer. Nous étions peu nombreuses a ce cours.

Aussi le pére Elie se vengeait sur nous de I’ abstention des autres. A chague classe,
nous y passions toute. |l nous tutoyait, le pére Elie. Nous étions sa chose. Et, toutes,
les cing ou six que nous étions, nous devions grimper sur la scéne. Lui, debout, sa
baguette noire a la main (pourquoi cette baguette ?) : « Allons, Mesdemoiselles, le
corps rejeté en arriére, la téte haute, la pointe du pied en bas..., la... parfait... Un,
deux, trois, marchez ! » Et nous marchions, la pointe du pied en bas, |a téte haute, la
paupiére tombante sur I’ odl qui cherchait a voir ou se posait le pied. Nous marchions
avec lanoblesse et la solennité des chameaux. [ ...]

Il'y avait aussi ce qu'il appelait «|’assiette », ¢’ est-a-dire s asseoir avec dignité, se
laisser tomber avec lassitude. Et «|’'assiette » qui disait : « Je vous écoute : parlez,
monsieur !... » Ah! cette assiette-la était d'un compliqué fou ; il fallait tout mettre,
dedans: le désir de savoir, la crainte d entendre, la résolution d'éoigner, la volonté
de retenir...>*

On peut mettre en perspective cet exercice, la marche dans |’ espace étant un exercice
classique d’échauffement en théétre et en danse, et au théétre une maniére de chercher le

« corps » du personnage a un moment précis, ou afin de chercher de maniere plus générale sa

%81 « Que de travail pour oublier tout ce que le pauvre homme s acharnait & nous enseigner ! Rien n’ est moins
utile que ces classes de maintien. » (Sarah Bernhardt, L'Art du théatre, Paris, L'Harmattan, coll. «Les
Introuvables », 1993, p. 155.)
%82 Sarah Bernhardt, Ma double vie, op.cit., p. 100-101. On trouve un bon exemple de I’ origine de ce type de
cours dans Madame Sans-Géne de Sardou, ou Réane excellait: Catherine Hubscher se fait expliquer les
« bonnes maniéres » par un homme de cour afin de recevoir les princesses impériales conformément a |’ étiquette.
La scéne de I"habillage est un décalque du Bourgeois Gentilhomme de Moliére, tradition qui remonte au XV11°€
siecle. I s'agit dans cet exercice apparemment simple, d' apprendre a marcher en scéne — « la pointe du pied en
bas, latéte haute » — et de S'y tenir, C'est « | assiette ».
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démarche, ses tensions physiques, sa maniere de voir le monde lorsgu’il n’est pas pris dans le
contexte séparé d'une scene. Ici |” exercice est présenté hors de tout contexte dramaturgique et
son titre gracieux, «l|'assiette», ne mangque pas de faire écho au caractére par ailleurs
extrémement stéréotypé de I’ exemple d’ exercice relevé par Sarah Bernhardt. La citation, dont
il n’est pas spécifié de quelle piece elle est extraite, « Je vous écoute : parlez, monsieur !... »,
cristalise le réle féminin dans un ethos déterminé par une attitude d’ écoute et de disponibilité
face a un réle masculin. On peut y repérer la fonction dramaturgique du réle comme cheville
de narration, destinée ici & mettre en scene la parole de I’homme, celle qui contient le mobile
(la raison, puisque « monsieur » doit parler) de I'action. Rien d’'a priori émancipateur dans
cette transmission figée de traditions caractérisant des sequences gestuel les stéréotypées.

Pourtant, cette attention portée a la tenue du corps en scene a méme de rendre I’ é oguence
particuliere des situations N’ est pas étrangere a Sarah Bernhardt, « reine du geste et princesse
de I’ attitude », selon le mot bien connu dEdmond Rostand. Dans L’ Art du théatre, Sarah
Bernhardt cite le pére Elie professant que « tout est dans le regard, le geste, |’ attitude®™® ! »
Dans les cours les plus artificiels qui soient et les plus marqués du point de vue du genre,
Sarah Bernhardt nourrit également ce qui sera sa péate toute particuliére, qui repose sur le
segquencage des actions et la maniere de tirer le maximum d’ effet scénique de chacune delle.
Elle s'inscrit dés lors dans une tradition gestuelle pluriséculaire. La question dramaturgique
est chevillée ala question gestuelle puisqu’il s agit de rendre éloquente la situation vécue par
le personnage. Sarah Bernhardt prend |a conscience de I’ éloquence du corps en scéne et de
I"intérét d’un alphabet de gestes et d’ attitudes dont la puissance synthétique doit étre a méme
de faire transiter le sens au public par-dela les mots. Ce vocabulaire est une maniére de
traduire formellement |’ intérieur du personnage vers|’ extérieur, al’ adresse du public —nousy
reviendrons.

L’émancipation peut ains étre congcue comme une maniere de mettre a profit un
enseignement, auss suranné et normatif puisse-t-il ére, et d’'en saisir les invariants du point
de vue de I’ art du théétre. Repérer, autrement dit, ce qui se joue de |’ art dans la forme. Sarah
Bernhardt ne soppose a ses professeurs que pour proposer une interprétation qui lui
corresponde mieux physiquement, dans laquelle elle se sente &I’ aise. Le dialogue tendu avec
les professeurs est |e lieu d’ une conquéte de soi. Au conservatoire en 1860, Sarah Bernhardt
doit faire face a un mode de transmission rigide et unilatéral — de maitre a éléve — qu'elle
renverse dans I’ analyse précise des qualités de jeu et d’ enseignement de ses professeurs. Elle

%83 Sarah Bernhardt, L’ Art du théatre, op. cit., p. 115.
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croise les enseignements dispensés par chacun des professeurs pour se développer. Dans
I"assiduité, I'actrice percoit I'intérét de la répétition mécanique de certains gestes en tant
gu'ils s'inscrivent dans |’ histoire du théétre, et participent de maniere essentielle a cet art dans
lequel le sens transite tant par les mots que par le corps de I’ interprete.

La question de la tradition fait débat au cours du XX° siecle en France: il faudrait
emanciper le théétre de la tradition de la déclamation a la francaise telle que nous venons de
voir qu'elle était auss un mythe, et pour cela trouver de nouvelles traditions a méme de
pourvoir au besoin de « formes dramatiques®™ », du coté de la Russie puis de I’URSS, de
I’Inde, du Japon, de Bali ou de la Chine®®. La codification du jeu tend a s hybrider et se
diversifier sous I'influence notable de la figure du metteur en scene, qui cherche au début du
siecle afaire de I'interpréte un « corps d’ art », comme une page vierge a méme de se plier a
tous les rbles et toutes les projections. Il prend figure d autorité, metteur en scéne et
pédagogue a la fois. A coté de ces effets de troupe et sous I’'influence grandissante de
I"industrie cinématographique, les années 1970 et 1980 voient une diversification des

possibilités de se former en art de la scéne et croitre

le poids de la reconnaissance ingtitutionnelle dans la légitimation des apprentis
comédiens, qui se voient offrir une quantité de formations a la durée et au contenu
variables, avec d'un c6té de nombreux cours privés fortement hiérarchisés, et de

I"autre une poignée d’écoles publiques jouissant d'une influence majeure dans la

formation®®.

La formation se diversifie, I’'improvisation occupe une large place et d’ autres disciplines
complétent I’ enseignement®®’. 11 devient nécessaire, en tout état de cause, pour un acteur, pour
une actrice, de « faire feu de tout bois», et de compiler a sa maniére ce qu'il, elle apprend.
Certaines pédagogies sont pourtant d' ores et déja émancipées, attachées a une figure, comme
de Tania Balachova, actrice, metteuse en scene et pédagogue, issue du Théétre Alfred Jarry,

%84 Antoine Vitez se référant au Copeau de 1923, écrit : « Ce que je cherche en matiére de théatre, ¢’ est créer des
formes dramatiques ». (Antoine Vitez, « La méthode des actions physiques de Stanislavski » Théatre populaire,
n°4, novembre-décembre 1953, repris dans Ecrits sur le théatre 1, L’ Ecole, Paris, POL, 1994, p. 33.)

%85 Odette Aslan, Le Corps en jeu, Paris, CNRS Editions, coll. « Arts du spectacle », 2000.

%8 Florence Filippi, « La danseuse et le comédien : regards croisés sur |’ apprentissage de la scéne », Etudes
théatrales, n° 49, 2010/3, p. 147-153. Consulté le 24 novembre 2019. URL: https://www.cairn.info/revue-etudes-
theatral es-2010-3-page-147.htm.

587 0n peut lire par exemple dans le recueil [Recueil. Ecoles de théétre. Documents d'actualité [Document
d'archives] constitué par la Bibliothéque Nationale de France, Département Arts du spectacle, dédié a I'art de
I”acteur et aux écoles ouvertes a Paris entre 1964 et 1977 (cote 4-SW-7162 < 1964-1977 >), une annonce pour
« Un cours complet d’art dramatique a |’ église américaine de Paris », qui stipule : « Outre le travail de scéne, les
improvisations, la diction, sept professeurs y enseigneront chague jour le mime, la mise en scene, I’ architecture,
ladécoration, la danse, le judo, le karaté, I'aikido, I’ escrime et I équitation. » Un tel programme annonce le geste
de mise en scéne de comédiens. Mais |’ église américaine, située dans le huitiéme arrondissement de Paris, prés
des Champs-Elysées s adresse aussi certainement & un certain public — en témoignent les cours d’ équitation, qui
peut aussi servir pour le cinéma...
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du groupe Octobre et ayant travaillé sous la direction d’Antonin Artaud. Tania Balachova
dispense un enseignement fruit de sa pratique, de ses différentes expériences et de ses propres
inspirations. Des lors la question se déploie, de savoir ce que cela signifie que de s émanciper

d’un enseignement émancipé.

1. 2. Lecoursde Tania Balachova, latransmission de |’ émancipation

Tania Balachova (1902-1973) est une grande actrice de théétre, et du thédtre du XX° siecle.
Elle travaille notamment avec Antonin Artaud, le théétre Alfred Jarry, Charles Dullin, Louis
Jouvet, Raymond Rouleau, et développe une activité de metteuse en scene et de pédagogue de
1942 a4 1973, formant la plupart des grandes figures frangaises du jeu de la seconde moitié du
XX® siécle®®. Figure centrale donc transmettant un enseignement fondé sur la sensibilité,
émancipé des codes et requérant de chacun-e, fidéle en cela alafiliation artaudienne, d' « en
finir avec les chefs-d cauvre », C'est-a-dire de s émanciper du « respect de ce qui est écrit,

formulé ou peint®® ».

1. 2. 1. Quel enseignement ?

En tant que femme, Tania Balachova n’ a pas bénéficié de |’ attention que sa centralité dans
I”histoire du thééatre au XX° siecle, et ici du point de vue de la transmission, requerrait. Sans
doute du fait de son origine russe et donc de sa maitrise de la langue — €elle aurait pu lire de
premiére main les écrits du maitre — son enseignement fut associé a celui de Stanislavski®®.
En raison de I’ absence de traces aujourd’ hui mises au jour et de travaux la concernant, il faut
peut-étre regarder du coté de I’enseignement d’ Antoine Vitez pour se représenter plus ou
moins exactement celui de Tania Balachova™.

Si, comme la plupart des praticien-nes de thééire de cette époque elle avait entendu parler

de Stanislavski®®, selon Jean-Francois Dusigne, |’ enseignement de Tania Balachova fut bien

%8 Entre autres : Laurent Terzief, Delphine Seyrig, Daniel Ceccaldi, Stéphane Audran, Antoine Vitez, Josiane
Balasko, Raymond Devos, Sylvie Joly, Jean-Louis Trintignant, Juliette Binoche, Pierre Debauche, Véronique
Nordey, Maurice Garrel, Zouc, Claude Régy ou encore Michael Lonsdale.
%89 Antonin Artaud, « En finir avec les chefs-d’ ceuvre », Le théatre et son double, Paris, Gallimard, coll. « Folio/
essais », 1964, p. 115.
%0 « Heureusement je suis entré au cours de Tania Balachova. L3, j ai travaillé selon la méthode Stanislavski et
découvert des auteurs comme O’ Neill, Tchekov, Strindberg... enfin je me suis senti bien. » (Jacques Nolot, in
« Le “metteur humain”, entretien avec Jacques Nolot », Vacarme, n°19, 2002, p. 74-78. Consulté le 12 juillet
2019. DOI : 10.3917/vaca.019.0074.)
%1 Dans son livre L’ acteur au XX° siécle, Odette Aslan associe déja Stanislavski, Balachova et Vitez. (Cf. Odette
Aslan, L’acteur au XX° siécle, op. cit, p. 83.)
%2 Marie-Christine Autant-Mathieu, « Stanislavsky and French Theatre: Selected Affinities», in Jonathan
Pitches and Stefan Aquilina (eds.), Stanislavsky in the world: the system and its transformations across
continents, London, UK, Bloomsbury Methuen Drama, Bloomsbury Publishing Plc, 2017, p.63-82.
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davantage marqué par Dada, Antonin Artaud — elle fut une des rares actrices a collaborer aux
aventures du Théétre Alfred Jarry — et le Groupe Octobre que par la tradition russe®®. Antoine
Vitez fit mieux connaitre les dernieres recherches de Stanislavski en publiant dés 1953 son
article intitulé « la méthode des actions physiques™ ». En 1981, il énoncait en se rappelant
SES COoUrs:

Jai I'impression d'avoir vraiment vécu |’ enseignement de Stanislavski tel que, depuis,

j'a pulelire. Il y a peu de différences entre |’ enseignement de Stanislavski et ce que

disait et faisait Balachova, qui elleeméme ne I’ avait pas connu mais qui était nourrie
de cette culture™®.

Pour Dusigne, une explication peut étre trouvée en considérant la pédagogie que Vitez a
dével oppée aprés avoir été éleve de Tania Balachova. Tout en vantant sa professeure mais en
la situant dans le sillage stanislavskien, Vitez sest peut-étre ains employé a détourner
I attention pour s approprier la dimension novatrice d'une démarche qui contribua notamment
Balachova — elle appelait elle-méme son école « Thédtre-Ecole ». « Je dois tout & Balachova,
dit Antoine Vitez, les exercices de Balachova étaient des exercices scandaleux, du point de
vue du sens: du point de vue du culte du sens, qui est le fondement de I’ enseignement
traditionnel®®. » La lecture rétrospective de Stanislavski par le grand metteur en scéne, et
pédagogue lui-méme, lui permet de réinterpréter sa propre formation, et d’annexer, a son
propre compte, la pédagogie de Tania Balachova — telle est en effet |’ hypothése de Jean-
Francois Dusigne: situer Balachova du cété de Stanislavski est un moyen pour lui de
s attribuer I’autorité de ce gu'elle a transmis. C'est en effet au titre de participante a
I”aventure du théétre Alfred Jarry qu’ elle est invitée a témoigner dans une émission télévisee

par Bernard Dort en 1965 — et non comme jalon dans la transmission du pédagogue russe.

%93 Jean-Frangois Dusigne, « Les références a Stanislavski dans le travail théatral de Vitez & Castellucci :
interprétations et appropriations», Stanislavski : transmission et réappropriation, actes de la journée
d’ études organisée dans le cadre du projet MSH Paris-Nord « Stanislavski a |’ épreuve de la scéne et du
monde », et du projet Labex Arts-H2H « Traduire, transmettre, mettre en jeu le “systéme” de Stanislavski »,
actes a parditre.
%4 Antoine Vitez, Ecrits sur le thétre, t. 1, « L’ Ecole », édition établie et présentée par Nathalie Léger, préface
de Bernard Dort, Paris, POL, 1994,
5% Antoine Vitez, Emile Copfermann, De Chaillot & Chaillot, op. cit., p. 30.
5% Antoine Vitez, Emile Copfermann, De Chaillot & Chaillot, Paris, Hachette, coll. « L’ échappée belle », p. 34 ;
cité par Jean-Francois Dusigne, « Les références a Stanislavski dans le travail théatral de Vitez a Castellucci :
interprétations et appropriations », art. cité. De fait, I’ enseignement de Stanislavski, en évolution permanente,
fait aussi rupture avec la tradition, comme le rappelle Marie-Christine Autant-Mathieu dans La Ligne des
actions physiques. Répétitions et exercices de Sanislavski (textes réunis, traduits et présentés par Marie-
Christine Autant-Mathieu, Montpellier, I'Entretemps, coll. « Lesvoies de |’ acteur », 2007, p. 21-38).
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Agée de 26 ans, elle tient le réle d Agnés dans Le Songe ou un Jeu de réve d’ August
Strindberg mis en scene par Antonin Artaud en 1928, avant de jouer sous la direction de
Charles Dullin au Théétre de I’ Atelier, de Raymond Rouleau, et de Louis Jouvet au Théatre
de I’Athénée. Donnant des cours a de jeunes interprétes des les années 1940, son
enseignement est inspiré de ces diverses expériences d’ actrice, notamment aupres d’ Artaud et
de I'actrice Genica Athanasiou. Elle insiste sur la dimension physique du travail théétral, et
d gjouter qu’« Antonin Artaud ne dirigeait pas ses comeédiens, il leur donner envie de faire ce
qu’ils souhaitaient™’ ». Le théatre est un exercice de libération, que I’ actrice et pédagogue lie
al’intimité des réves de chacun-e. Le théétre, pour I’ actrice, ne s apprend pas. Elle dit : « On
ne peut pas donner du talent aux ééves. Je crois qu’ on nait comédien, mais que parfois on se
fourvoie, s on travaille mal. On peut devenir mauvais comédien®®. » L’objectif de la
pédagogue est donc d’ encourager celles et ceux qui le désirent a persévérer. A Gaston Baty

qui dit tout faire pour décourager les éléves, Tania Balachovarépond qu’

on ne risque rien a décourager tout le monde parce que ceux qui restent sont ceux qui
sont «indécourageables ». Mais je n'ai pas ce courage parce que |I'expérience m'a
prouvé que les plus doués en apparence sont ceux qui ne restent pas dans ce métier.
Ils n’en ont pas besoin. IIs ont une espéece de facilité dans lavie qui fait que le théatre,
si cela ne marche pas tout de suite, ils vont faire autre chose. Alors que ne font du
théatre que ceux qui ne peuvent pas S'en passer, parce que c'est leur moyen de
communication avec les autres™.

S le théétre ne s apprend pas parce que la carriere d'interpréte Simpose comme une
necessité, Tania Balachova explique que le plus difficile pour une pédagogue, c'est de
transmettre aux apprentis interprétes la nécessité de travailler.

La chose la plus difficile c'est de faire comprendre a des jeunes personnes trés
ardentes qu’il faut faire un travail technique. Ils ne veulent pas comprendre qu’il ne
suffit pas de sentir ce qu'il faudrait faire mais qu'’il faut aussi apprendre comment on
peut se faire entendre, ne fusse que cela. On ne parle pas devant un micro. On doit
pouvair dire « je t'aime» a quelqu’un qui est a trente centimétres et qu’on |’ entende
au quatrieme balcon. Pour cela il faut faire des gammes! Ils comprennent que les
musiciens fassent six heures de gammes, que les danseurs fassent de la barre, et ils ne
veulent pas comprendre qu’il faut qu’ils articulent et qu’ils timbrent®®.

Si I’on « nait comeédien », on le devient aussi, ou plutdt on risque de ne pas le devenir s

I’on ne Sacharne pas, notamment dans le travail, et dans la résistance aux Vvoix

%7 Tania Balachova, « Images et visages du théétre d’ aujourd’ hui. Entretien avec Tania Balachova 2/2. » (Date
d’ enregistrement : 25/04/1968), France Culture, « Les Nuits de France Culture », Philippe Garbit, 22 avril 2016,
30 minutes.

%8 | bid.

%9 Tania Balachova, « Images et visages du théatre d’ aujourd’ hui », entretien cité.

690 | bid.
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décourageantes. L’ actrice, affranchie de la notion de talent « inné », témoigne qu’ a ses débuts,
durant trois ans, elle était fort mauvaise et que tout le monde lui disait qu’ elle n’ était pas faite
pour cela: il lui a fallu désobéir pour devenir |’actrice qu' elle est devenue. « Mai, je ne
pouvais pas obéir », dit-elle, expliquant qu’ elle était mauvaise par « exces de bonne volonté et
de timidité ». Ainsi encourage-t-elle non pas I’insoumission au sens de la révolte, mais la part
du réve dans I’ interprétation d’un role, ' est-a-dire ce qui appartient le plus spécifiquement a
chacun. Dans le travail du réle, le « cerveau », ¢’ est-a-dire la raison, intervient a un moment
précis. Le deuxiéme temps de |’ enseignement, aprés avoir convaincu I’ ééve de lanécessité du

travail technique, est celui del’imagination. Il faut apprendre aux ééves

a ne pas montrer ce qu'ils veulent faire mais se laisser faire par I'imagination. Je
pense qu'il y a un stade ou il faut réver le rble, et pas |’ exécuter. Déborder d abord.
Enrichir le role de tas de choses complétement inutiles, farfelues, absurdes, mais
enrichissantes, et une fois qu'on a tout essayé, tout osé, il faut que le cerveau

intervienne, mais pour la premiére fois ; quand on joue c'est |e résultat de tout cela, il

ne faut plus que laraison intervienne, la raison est déjaintervenue™.

M éthode radicalement inverse de I’ enseignement traditionnel, qui laisse a un moment toute
démesure et tout débordement possible a I’ éleve pour le libérer de la dramaturgie. Point de
codes a transmettre mais une maniere d aborder le réle émancipé du sens, au sensou il Ny en
aurait qu’un, atrouver. « [E]lle disait toujours qu’il ne faut pas jouer les mots, maisce qu’il y
aderriére®® », rapporte Michael Lonsdale.

Arrivée en 1970 et inscrite aussitot au cours de Tania Balachova, Zouc, selon Roger
Montandon, « tendait a rejeter tout ce par quoi elle ne se sentait pas directement concernée,
qui cadrait mal avec son expérience de lavie, les observations, lesimages qu’ elle en tirait®® ».
L’ enseignement de Tania Balachova, émancipé de |la toute-puissance du sens, pouvait laisser
la porte ouverte a des sentiments encore non informés par une dramaturgie.

A ladifférence de latradition francaise du conservatoire, |a pédagogue russe, au « Thétre-
Ecole » itinérant™, ne prone pas d’ héritage formel mais insiste sur le développement de la
personnalité artistique de chaque éléve. L’art du thédtre ne s apprend pas, mais il faut
développer son instrument & la maniére de tout autre artiste, et entrainer son imagination, qui

seule peut permettre de se détacher de la partition écrite et permettre une « rencontre » autre

81 | hid. Tania Balachovainsiste par lavoix sur le terme en italiques.
2 Michael Lonsdale entretien avec Richard Gaitet, « Un certain goGt pour I’ informulé », Standard Magazine, 1
octobre 2012.
%93 Roger Montandon, « Avec du noir et du blanc, les couleurs de lavie », in Zouc, op. cit., p. 63.
64 Sans local fixe, les cours sont initialement dispensés dans I’ appartement de la professeure puis au théétre de
I’Epée de Bois. Madeleine Renaud et Jean-Louis Barrault accueillent le « Théatre-Ecole » au Petit Odéon en
1967, avant qu'il ne s'installe au Théatre-Studio en 1968.
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entre |’ actrice et son réle. Ne provenant pas d une filiation en particulier, Tania Balachova
transmet un ensemble de valeurs et de conduites qu’elle s est forgées a partir de sa propre
expérience, qui fore la pratique du théétre dans les réves de chacun-e et se congoit comme une
thérapeutique, notamment quant au lien entre les jeunes femmes et leur tendance, située a

réver plutdt gu’' avivre leur vie.

1. 2. 2. Faire du théétre, se soigner d’ étre une femme

S émanciper d un ensemble de codes et de transmission, concevoir le théatre comme fondé
en corps plutét qu’en raison, c est-a-dire en nécessité vitale, ¢’ est envisager |’ acte artistique
comme un acte thérapeutique. La nécessité de faire du théétre est intimement liée, pour une
actrice, au fait de pouvoir « réaliser ses réves » sur une scéne, C est-a-dire les sortir de soi : se
déprendre des histoires que | on se raconte.

« 1l me semble que je suis beaucoup plus équilibrée que les gens ne le croient et beaucoup

% 5, avoue Tania

plus équilibrée que la plupart des gens que je connais, mais grace au théatre®
Balachova qui ne cache pas parler d’ elle lorsqu’ elle parle de théétre. « Le tout est de jouer, les
comédiens qui ne jouent pas, évidemment, déraillent facilement. » Il y a quelque chose de
vital al’acte de jouer qui est lié au fait de pouvoir, d' une part, jouer les histoires que |I’on se
raconte donc les sortir de soi, ¢’ est-a-dire, d’'autre part, les partager. L’ actrice fait intervenir

son genre lorsque Moussa Abadi®® I’ interroge sur ce qu’ elle demande au théatre. Elle répond :

Je crois que cela n’est pas plus compliqué que ce qu’ apporte le réve aux jeunes filles
romanesqgues. Les histoires imaginaires qu’ une jeune fille commence a se raconter dés
les classes primaires, quand elles révent de dévouement a I'institutrice ou au
sauvetage d' un camarade de classe. Les histoires romanesques naissent tres tét chez
les jeunes filles, je pense chez les garcons aussi. Le théétre leur donne une sorte de
réalité, et c'est moins épuisant que de toujours se raconter des histoires solitaires.
C’ est des réves romanesques réalisés®”’.

Le théétre est le lieu d’un déport de la croyance au « dévouement » ou au « sauvetage »,
appendue a la figure de la jeune fille, ainsi que le signale Simone de Beauvoir dans Le
deuxiéme sexe — «Pour saccomplir, elle [la jeune fille] a besoin d'exister dans une
conscience autre®® ». L’autrice du Deuxiéme sexe note en effet, relativement a I’exemple

donné par Tania Balachova quant au « dévouement al’ingtitutrice » :

%5 | bid.
806 Moussa Abadi (1907-1997) est un journaliste et homme de thédtre, connu pour ses activités de résistance
durant la guerre 1939-1945.
%7 1 bid. Nous soulignons.
%8 Simone de Beauvoir, Le deuxiéme sexe, t. 2, op. cit., p. 106.
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guand I’ adol escente souhaite entrer dans la vie, accéder al’ Autre, elle veut ressusciter
a son profit la magie du regard paternel, elle exige I'amour et les caresses d une
divinité. Elle s'adressera a une femme, moins étrangére et moins redoutable que le
male, mais qui participera au prestige viril : une femme qui a un métier, qui gagne sa
vie, qui a une certaine surface sociale sera facilement aussi fascinante qu’un homme :

on sait combien de « flammes » s allument au coeur des écoliéres pour des professeurs,

des surveillantes®®.

De méme, se dévouer au « sauvetage d' un camarade », c'est S'identifier a une image de
sainte, c'est «Sagenouiller devant un dieu qu'on forge soi-méme et qui demeure a
distance®™ ». Simone de Beauvoir analyse le recours des jeunes filles au romanesque comme
une échappatoire face a un monde réel dans lequel elles n’ont pas la place de projeter leur

désir.

De cette existence étroite et mesquine elle s évade par des réves. Elle a toujours aimé
révé : elle s'abandonnera plus que jamais a ce penchant : elle masque sous des clichés
poétiques un univers qui I'intimide, elle nimbe le sexe méle de clair de lune, de
nuages roses, de nuit veloutée [...] C'est faute d’avoir prise sur le monde qu'elle
sombre si souvent dans la niaiserie; si elle devait agir, il lui faudrait y voir clair ;
tandis qu’ elle peut attendre au milieu du brouillard®.

Le théétre apparait comme un reméde a |’ évasion dans les réves qui coupent la jeune fille
de la réalité, qui |’entravent dans son désir par complaisance, ce que Simone de Beauvoir
permet de comprendre comme une échappatoire a une réalité fondamentalement limitante
quant a I’expression de son désir. Le « monde réel, écrit encore Simone de Beauvair, €elle
essaie de I’ oublier®™ », Dans un monde qui |égitime des actes d’ hommes, une femme ne peut
tenir de premier role qu’en réve: « J étais comme une comeédienne qui aurait joué un role.
J étais dans un monde imaginaire. C' était plusieurs vies que je vivais et dans toutes ces vies,
j étais le personnages principal® ». De sorte que la pratique du théétre donne en effet une

réalité a ces fantasmes en leur permettant d’ étre incarnés.

C'est merveilleux. C'est pour ¢a que ¢’ est pour moi le plus beau métier du monde,
c'est parce que, c'est une espéece de cure psychique extraordinaire. Jouer tous les
drames qu’'on pourrait avoir dans sa vie sert d’ exutoire, on est tout délivré, tout lavé,
tout propre quand on en sort®™.

Si donc le théétre est une merveille parce qu’il permet de voir ce que |I’on a dans la téte, et
de le faire voir a d’ autres, cela affranchit les femmes de leur incapacité a agir, a se projeter

59 | bid., p. 109.
510 | bid., p. 115.
¢! Simone de Beauvoir, Le deuxiéme sexe, t. 2, op. cit., p. 104. L’ autrice souligne.
2 | bid.
®3 Simone de Beauvoir, Le deuxiéme sexe, t. 2, op. cit., p. 106. L’autrice cite Eugéne Minkowski, La
Schizophrénie (sans autres précisions). C'est elle qui souligne.
®14 Tania Balachova, « Images et visages du théatre d’ aujourd’ hui », entretien cité.
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dans le réel. La seule voie de sortie pour les femmes, ces actrices ou ces réveuses, ici
synonymes, c'est la création. L’émancipation en ce cas est une réalisation des réves, une
maniére d exorciser ses fantasmes. Mais pour cela, et rendre a chague femme la possibilité de
vivre ses réves en devenant actrice, encore la formation dispensée doit-elle étre libérée du

systeme des emplois qui stigmatise et enrégimente les femmes par rapport aleur corps.

1. 2. 3. Donner au corps saplace : du « contre emploi » al’art brut

L’enseignement au Conservatoire essentialisait le corps du rble et cherchait dans la
diversité des jeunes actrices celle qui correspondrait a un «idée» stéréotypée du role,
I’ enseignement émancipé de la tradition demande a I’ éeéve de trouver par elle-méme le corps
de son personnage, a partir du texte et de sa propre imagination.

Tania Balachova refuse d étre placée a I’ origine de la formation des grands interprétes:
«je neveux pas revendiquer les acteurs, celan’est pas moi qui les ait faits™. » Elle témoigne
néanmoins de la difficulté qu’il peut y avoir pour une actrice au physique non conforme de
vivre de son art. En citant et admirant |’'incomparable talent, a ses yeux, de Tatiana
Moukhine®®, Tania Balachova, avoue que si €lle dirigeait un théétre, si elle avait le temps de

lefaire, dlelui confierait sans doute tous les roles.

C’ est une comédienne grandiose, et moi en cours je I’ai vue jouer de « la mouette®’ »

a Célimeéne. Alors évidemment selon I’ optique traditionnelle elle ne peut pas jouer
« la mouette » ou Céliméne, mais c'est en cela que je suis un metteur en scéne [sic]
particulier, c'est que j’aime mieux qu'elle soit une Céliméne démesurée et une
mouette pas assez fragile, mais de lui voir faire les choses bouleversantes qu’elle est
capable de faire dans ses roles’®.

Lejournaliste, de rétorquer :

®%5 | bid.
616 Tatiana Moukhine (1922-) est une actrice francaise d origine russe née a Alexandrie, en Egypte. Elle joue
dans La Cavale (Michel Mitrani, 1971) d’ aprés le roman d’ Albertine Sarrazin, aux cotés de Juliet Berto, Miou-
Miou ; sous la direction de Yannick Bellon, Marguerite Duras, Jacques Rivette. Au théétre, elle joue Lorca,
lonesco, Faulkner, Genet, entre autres, dans des mises en scéne de Sacha Pitoéff, Jean-Marie Serreau, Albert
Camus, Tania Balachova, Claude Régy, Georges Lavaudant, Marcel Maréchal ou encore Patrice Chéreau. Dans
Le Monde du 3 mars 1990, Michel Cournot écrivait, au sujet de Cripure, de Louis Guilloux, mis en scéne par
Marcel Maréchal au Théétre National Populaire de Villeurbanne : « L'émotion de ce spectacle repose sur la
présence exceptionnelle de Tatiana Moukhine, la compagne de Cripure. Tatiana Moukhine, quoi que ce soit
qu'elle joue — coudre un bouton, verser la soupe, serrer contre son coeur un agonisant, chanter trois notes —, fait
sélever dans l'air du théatre un prodige de clarté, de jeunesse d'esprit, d'harmonie. L'alliance d'une poésie
inimaginable et d'une vérité innocente. Et, étrangement, I'air de rien, presque méme une désinvolture. C'est
sidérant. »
87 C'est-a-dire le role de Nina dans La Mouette, d’ Anton Tchekhov, jouée pour la premiére fois en 1896 au
Théétre Alexandrinski de Saint-Pétersbourg. En 1898 la piéce est montée par Constantin Stanislavski et
Vladimir Neviromitch-Dantchenko au Théatre d’ Art de Moscou, ¢’ est la qu’ elle connait un succes triomphal .
®%8 Tania Balachova, « Images et visages du théatre d’ aujourd’ hui », entretien cité.
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— Oui, maislepublic...

— Le public, a partir du moment ou I’ acteur est sublime, j'ose dire le mot, parce
qu’ elle est sublime, oublie. Est-ce que vous croyez que, quand L udmilla Pito&ff®* qui
avait la chance, la veine d'avoir Pito&ff®®, jouait Sainte Jeanne, une paysanne
francaise, vierge, €elle était russe, avec |’accent russe, et elle était enceinte de huit
mois.

— Oui, mais ¢ac’ était le miracle des Pitoé&ff.

— C'est le miracle des grands acteurs! C'est pour cela que si j'avais eu un théatre,
Tatiana Moukhine aurait tout joué®®.,

La question des emplois et de I’ adéquation entre une représentation héritée et le physique
d’ une actrice est toujours un horizon d’ attente a |’ orée des années 1970 (larévolution de 1968
se prépare, en ce mois d’ avril), mais Tania Balachova s en libére par le recours al’ exemple et
par la reconnaissance de |’ évidence du talent. Au fond, ce que I’ on attend au théétre, ¢’ est de
«Vvoir quelqu’ un ». Ainsi, Zouc, pour laguelle toutes les critiques commencent leur article par
une remarque sur son physique comme point d accroche et moyeu de |’ argumentation®?,
témoigne-t-elle a son sujet :
C'est I'une des seules a n’avoir pasri quand j'al dit que je voulais faire du théétre, et
la seule a m'avoir donné confiance, parce qu’ elle répétait a ses éléves ce dont j' étais
convaincue : il faut jouer ce que I’ on sent, comme on le ressent. Et avec tout le corps.

Aujourd hui encore, je suis frappée de voir des comédiens ne pas utiliser a |’ unisson
de leur jeu leurs mains ou leurs pieds®®,

L’intégrité du geste, le fait que I’ actrice se lance « tout entiére », a corps perdu sur la scéne
et 1achant la « raison » qui signe son génie, aux yeux de Tania Balachova, pour qui I’on avu
que I'intelligence devait intervenir apres avoir tout tenté. S’ émanciper de I'intelligence, qui
est une forme du jugement, peut étre lié a la maniere des artistes d’art brut, Jean Dubuffet

619 | udmilla Pito&ff (1895-1951) est une actrice frangaise d’ origine russe. Elle fonde avec George Pitoéff, son
époux, le théétre Pitoé&ff, qui travaille entre autres avec Antonin Artaud, Michel Simon, Paulette Pax.
620 Georges Pitoéff (1884-1939) est acteur, metteur en scéne frangais d’ origine arménienne.
621 Tania Balachova, « Images et visages du thédtre d’ aujourd’ hui », entretien cité.
%22 Sur la base des documents d’ archives conservées a la Bibliothégque Nationale de France (WNT-2127 et 4-SW-
8042 1972-1977). Pour exemples: « Une chaise, un écran blanc et une grosse fille tout habillée de noir. Rien
dans les mains, rien dans les poches. Et c’est tout un univers qui vous saute au visage. » (Pierre Marcabru,
France Soir, 15 février 1975), « Qui et dit, il y a quelques années en observant cette silhouette en seau a
charbon... qu'un jour on assisterait a une telle performance ?» (Francois de Santerre, Le Figaro, 6 octobre
1977) , «[L] unanimité s est faite autour de cette grosse fille suisse, dont I’accent trainant évoque de petites
villes proprettes, qui sentent le fromage, |’ encaustique et le renfermé» (Guy Dumur, Nouvel Observateur, 18
décembre 1978), « Silhouette massive » (Michéle Dokan, France Soir, sd), « Cent kilos de culot » (cité par
Colette Godard, Le Monde, 2 décembre 1978), « Aussi peu coquette que possible, aussi peu gracieuse qu'il n’est
permis, elle est un Deburau vétue de noir, un mime fantastique » (Toutes les nouvelles de Versailles, 23 mai
1979), « L’ outrance du corps s accompagne de celle du coaur » (Catherine Couty, Le Parisien, 29 décembre
1980), etc.
623 Zouc, entretien avec Anne-Marie Paguotte, Télérama n°1612, 3 décembre 1980.
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nommant ainsi en 1945 I’ensemble d’ une collection constituée depuis 1922 aupres d’ artistes

ou de personnes enfermées dans des hopitaux psychiatriques.

Nous entendons par la des ouvrages exécutés par des personnes indemnes de culture
artistique, dans lesgquels donc le mimétisme, contrairement a ce qui se passe chez les
intellectuels, ait peu ou pas de part, de sorte que leurs auteurs y tirent tout (sujets,
choix des matériaux mis en cauvre, moyens de transposition, rythmes, fagons
d’ écriture, etc.) de leur propre fond et non pas des poncifs de I'art classique ou de
Iart ala mode. Nous y assistons a |’ opération artistique toute pure, brute, réinventée
dans I’entier de toutes ses phases par son auteur, a partir seulement de ses propres
impulsions®®,

La « formation » de Zouc, dévolue a la « classe des anes®® », presque anal phabéte (« je lis
du doigt, pas autrement®® », dit-elle a Marguerite Duras), est « déja faite » : son spectacle est
en elle, elle naplus qu' ale dérouler devant les yeux ébahis de ses camarades, puis du public
francilien. En ce sens, L’ Alboum est une ceuvre « brute », absolument issue de son histoire

personnelle, nécessaire et irraisonnee.

Sauvage autodidacte, formée a I’ école buissonniére, elle tendait a rejeter tout ce par
quoi elle ne se sentait pas directement concernée, qui cadrait mal avec son expérience
de la vie, les observations, les images qu'elle en tirait. Pour elle, a I’ origine, le jeu
théatral avait été une maniére d'exister, d’'exister aux yeux des autres, de se faire
reconnaitre, apprécier, aimer, applaudir. Lerire était I'arme qu’ elle s était forgée pour
se défendre et se battre, a I’école, en famille, pour retourner a son avantage des
situations défavorables, renverser des rapports de force, conjurer une menace de
punition, un péril, une angoisse. Ce que maintenant on réclamait d’'elle: préter vie a
des personnages imaginaires ou fictifs, I’abimait le plus souvent dans une profonde
insatisfaction®”’.

C’est parce que Tania Balachova, liée en tant qu’ actrice a I’ avant-garde dans sa jeunesse,
accepte de renoncer a découvrir de jeunes auteurs qu’ elle peut, selon elle, se situer toute

entiere du coté des acteurs, C est-a-dire les aider a se développer. Elle explique qu’

on dessert un jeune acteur si on lui fait jouer un texte de jeune auteur. Je crois que
¢’ est mauvais pour I’ acteur et pour I’ auteur quand les deux ne sont pas encore maitres
de leurs moyens. Parce qu’un jeune acteur est aidé par une piéce qui est déja une
cauvre, et un jeune auteur est aidé par des acteurs qui sont déja des acteurs faits®?®,

624 Jean Dubuffet, «L’art brut préféré aux arts culturels» [1949] (Manifeste accompagnant la premiére
exposition collective de I'art brut ala Galerie Drouin), in Prospectus et tous écrits suivants, t. 1, Paris, Gallimard,
1967, p. 75.

625 « Dés |’ 8ge de dix ans jusqu’ a |’ 4ge de seize ans je suis restée dans la classe des anes. On |’ appelait comme ca.
C' était une classe unique dans lagquelle on mettait tous les attardés de toute I’ école, jusqu’a ce qu'ils aient atteint
I’&ge de sortir de I'école. » (« Dialogue Marguerite Duras — Zouc », Le Monde, 13 décembre 1984, p. 25,
colonne a)

626 | bid.

62" Roger Montandon, « Avec du noir et du blanc, les couleurs de la vie », Zouc, op. cit., p. 62-63.

628 Tania Balachova, « Images et visages du théatre d’ aujourd’ hui », entretien cité.
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Le texte n'est un support que des lors qu'on peut le déconstruire, voir ce qu'il y a
«dessous» : des lors qu'il est « grand », qu’il a fait ses preuves dans I’ histoire, si I’on peut
dire. Ains la pédagogue est-elle non seulement émancipée du sens, mais aussi de la question
du texte, parvenant a faire la part des choses entre ses précédents désirs d actrice et sa
fonction de professeure. C'est ce qui lui permet de reconnaitre la fantaisie de Zouc lorsque

cette derniére

ressuscita devant Balachova et les éléves médusés et bouleversés, quelques unes des
images vécues par elle lors d’'un s§jour dans un hopital psychiatrique. L’ effet produit

sur I’assistance I’amena a rassembler ses autres souvenirs, travail d' ou alait bientot

sortir la premiére version de son « Alboum »%%.

Ainsi I’ actrice suisse ne passe-t-elle qu’ en « coup de vent » chez Tania Balachova, et quitte
le cours gréce a sa professeure qui, suite a cette présentation, appelle Maurice Alezra, le

directeur de La Vieille Grille, qui la programme aussitot.

Il fallait une professeure émancipée a tous égards — de la primauté du sens, du cadre rigide
des emplois, de la centralité du texte —, ancienne actrice, connaissant son métier tout en
sachant faire la part des choses et ne pas projeter sur ses éleves ses propres aspirations ou
nostalgies, pour « lancer » Zouc, qui auss bien n’attendait que la confirmation de son talent
par une s grande personnalité de I’art du théétre. Libérée, elle I’ est parce qu’elle prone une
méthode®™® a c6té de tout ce qu’ elle refuse, fruit de son expérience d’ actrice aupreés de divers
metteurs en scéne de I’ avant-garde, inventrice de quantité d’ exercices libérateurs a leur tour.
Oubliée par I histoire de I'art alors qu’elle est un pivot essentiel de la transmission du théétre
d avant 1950 mais aussi figure de passage ou se sont croisées différentes influences, d’ Artaud
au Cartel®®, reconnaissant plus tard qu’elle avait sans doute capté ce qui dans I’air du temps
répondait a la penseée de Stanislavski, |’héritage de Tania Balachova et de son « Théétre-
Ecole », approprié par Antoine Vitez, est demeuré volatile. Il ne reste que la profondeur de sa
voix sur des archives radiophoniques alors que les « maitres», eux, ont écrit. Demeurée
comme figure, pourtant, dans I'imaginaire collectif, sans que lui soit reconnue une
guelconque autorité qu’elle refusait (« On nait acteur », pour €elle...), I’actrice, metteuse en
scene et pédagogue francaise d'origine russe n'est pas affectée a une figure, mais a une

629 Roger Montandon, « Avec du noir et du blanc, les couleurs de lavie », Zouc, op. cit., p. 63.

830 Juliette Binoche, dans le numéro des Cahiers du cinéma du mois de septembre 2007, donne les grandes lignes
de cet enseignement. Cela reproduit a cette adresse : https.//annelaurelemaire.wordpress.com/2010/11/07/tania-
balachova-marche-a-suivre-pour-interpreter-un-role/. (Consulté le 9 janvier 2020.)

&1 | e Cartel est une association de quatre metteurs en scéne, acteurs et directeurs de théétre parisiens fondée en
1927 : Louis Jouvet, Georges Pitoéff, Charles Dullin, Gaston Baty.
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kyrielle de grands interpréetes auxquels elle permit de prendre leur envol, c'est-a-dire de
« devenir eux ». C’ est sans doute lala marque d’ une grande professeure — le « comble » d’une
formation émancipée est-il la dissolution dans les mémoires intimes, dans les corps des autres
sans chercher a « faire cauvre », c’'est-a-dire a « marquer », a laisser trace dans une histoire

faite par des hommes ?

De Sarah Bernhardt a Zouc, on assiste presgue a un changement de paradigme quant a la
place accordée a I’ééve dans I’enseignement. La ou la premiére était la « chose » de son
professeur, devant exécuter une partition extrémement codée et sans connaissance de son
bienfondé conventionnel ou historique, il est propose I'inverse a la seconde: « obéir sans
soumission, rester détendu, se sentir aimer et ardent ; se sentir tonifié et actif, varier et vieillir,
ragjeunir et s épanouir, se faner, faire tout le contraire, raconter le passer et I'avenir du
personnage®™ ». Sans que Balachova le sache, elle dispensait un enseignement proche de celui
de Stanislavski, et sans que Zouc le sache, la plasticité commotionnelle de son Alboum peut
relever de la liste des verbes sus-cités. A partir de prémisses a priori opposées quant al’ usage
du corps en scene (soumission a une tradition de jeu édictée de |’ extérieur vs imagination du
réle), I’ acte d’ émancipation dans la formation de I’ actrice inclut la prise de conscience de ses
particul arités physiques, de ce qui sied le mieux. Pour Sarah Bernhardt, cela s effectue dansle
tissage des enseignements et |e respect de ce qu’ elle « sent », pour Zouc, dans le fait de se fier
a ses émotions, et se passer d’ enseignement. Le spectacle est a découvrir dans le mouvement
méme de la création®®,

Laformation al’art du jeu peut, en effet, soit se prolonger soit S'initier directement dans la
pratique, tressant a |’ apprentissage in mediasres les retours et observations des autres, qu’ils
soient praticiens ou non, et en cohérence avec ce que |’on cherche a dire. En I’ occurrence,
puisque I’ histoire de I’ art scénique est saturée de figures et de stéréotypes et, lorsqu’elle ne
I’est pas, demande a |’ éléve de fouiller en lui, en elle, et de n"avoir comme aiguillon que sa
propre sensibilité, ce qui reléve du « hors-champ » de la formation a strictement parler peut

étre utile pour comprendre les démarches d’ émancipation des actrices.

2. Lerdle du hors-champ dans laformation de I’ actrice

Le « hors-champ » est un terme cinématographique qui désigne |’ ensemble des éléments
qui N’ apparaissent pas dans le cadre de I'image mais que I’ esprit reconstitue pour situer cette

%32 Tania Balachova, « Marche a suivre pour interpréter un role », Cahiers du cinéma, septembre 2007, p. 80.
833 \/oir chapitre 4.
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image dans un contexte plus large. Il est capté souvent de maniére indirecte, par le biais du
son ou d’ éléments visuels coupés. Ains tout ce qui ne participe ou plutdt ne s'inscrit pas
directement dans le cadre de formations de |’ actrice peut étre tout autant déterminant dans sa
trajectoire et la formation est auss a concevoir dans I’ espace « entre » différentes scénes et
références esthétiques. Dans le geste cinématographique, les ééments indiquant le « hors-
champ » sont pensés comme autant d’ éléments de langage®®. Ce sont autant de tropismes qui
viennent manifester une liminarité, comme cette cinétique main d’ Y vette Guilbert se posant
sur le recueil de poéme de Xanrof sur I’ étal d’un bouquiniste des bords de Seine, a Paris™, ou
les voix des poetes pour Angélica Liddell.

2. 1. Lethéétre au caf é&-concert

Il est d'usage de dire que les artistes du café-concert, souvent auteurs et interpretes, sont
majoritairement issus de la classe laborieuse™, et qu'ils nont pas recu de formation a
proprement parler pour pratiquer leur art. Plus haut, nous avons vu qu’il n’ était pas demandé a
une actrice de caf’conc’ de talents plus marqués qu'une jolie voix et un physique agréable.
Sl n’est pas de formation a proprement parler pour ces exercices scéniques, il n’en demeure
pas moins que les mondes du théétre et du café-concert, et en dépit de la moindre réputation
du second, dialoguent et s échangent des artistes®’. La circulation d’une scéne a I’ autre, la
rapidité avec laquelle se font et se défont les carriéres, requiert de développer non seulement

de solides points d' accroche et une grande | abilité.

2.1. 1. Uneformation théatrale

Y vette Guilbert commence sa carriére au théétre. Elle regoit sa formation d’un comedien
du Théétre du Gymnase, Joseph Alexandre Landrol®*® et débute aux Bouffes du Nord dans un

drame d’ Alexandre Dumas, La Reine Margot, ou €lle tient le r6le de Madame de Nevers, la

83 André Bazin, QU est-ce que le cinéma ?, Paris, du Cerf, coll. « 7éme Art », 1994, p. 17.
8% « Un jour, je fouillais dans les cent petites boites de livres de toutes sortes, vendus au rabais sur les quais de la
Seine, quand ma main tomba sur Les chansons sans géne. Auteur : Xanrof. J ouvris le livre et, debout sur le quai,
jeluslevolumeentier ! » (Yvette Guilbert, La chanson de ma vie, op. cit., p. 66.)
8% En témoignent les thémes des chansons et des figures récurrentes du paysan, du « gamin de Paris», de la
bourgeoisie et celle « du travailleur [qui] éclipse toutes les autres figures. || est la personnification de I’ honnéteté,
du courage et de la diligence. » (Catherine Dutheil-Pessin, « Chanson sociale et chanson réaliste », Cités, n°19,
2004, p. 36.)
837 « Dans les faits, les artistes dramatiques et lyriques passent souvent d' un genre d’ établissement & un autre. »
(Marie-Ange Rauch, A bas |’ égoisme, Vive la mutualité!, op. cit., p. 31.) Cela fonctionne dans les deux sens, en
témoigne, par exemple, proche de notre corpus, I’ actrice de café-concert Polaire qui débuta sur les scénes de
théatre dans le réle de Claudine dans Claudine a I’ école montée au théatre de Bouffes-Parisiens en 1902.
6% Joseph Alexandre Landrol (1828-1888) est un acteur francais qui mena la majeure partie de sa carriére au
Théétre du Gymnase. || dispensait également des cours d’ art dramatique.
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grande amie de la reine dans la piéce. L’ actrice joue ensuite divers petits réles au Théatre
Cluny sur le boulevard Saint-Germain et au Théétre des Variétés, boulevard Montmartre.
C'est lors de ces expériences théétrales qu' Y vette Guilbert écrit avoir beaucoup appris sur le
meétier d’ actrice:

Aux Variétés, j'avais de superbes lecons gratuites, je n'avais qu’'a regarder jouer la

fameuse troupe; c'était le temps de Judic, Réane, Dupuis, Baron, Christian,

L assouche®®, toutes les célébrités de I’époque. Chaque répétition m’apprenait des

quantités de choses, et c'est en voyant travailler I'art dramatique que, moi, j’apprisa
chanter®°1

Ici, I'actrice remet en cause la nécessité de la mise en jeu de son propre corps pour
apprendre a jouer, via une remise en cause des catégories artistiques. L’ art de I’ acteur est celui
de la chanteuse, tous deux sont des interprétes pour qui le travail consiste a apprendre a dire et
pour apprendre adire, il n’est pas nécessaire de le faire a « haute et intelligible voix », comme
on |’ apprend dans les écoles de la 111° République. I est possible de se laisser imprégner, via
une écoute et un regard attentifs, par la maniere de faire des interprétes aguerris.
L’ observation fait ici partie intégrante de I’ apprentissage — non pas « hors-corps », mais hors
mise en scéne visible du corps. L’imaginaire entre ici de maniere déterminante en ligne de
compte : |’ actrice est capable de « dédoubler saverticale sur la verticale d un autre® », ¢’ est-
a-dire de comprendre — au sens de « prendre avec soi » — ce que fait |’ autre avec son corps, €t,
mimétiquement, de se I'approprier. Ainsi non seulement I’ actrice ne distingue pas I'art de
jouer dans une piece de théétre et I’art de chanter une chanson — « Pour la comédienne,

comme pour la diseuse de chansons, la technique est la méme. La science du bien dire, du

639 Y vette Guilbert évoque ici latroupe des Variétés autour de 1885. Anna Judic (1849-1991), joue au Théétre du
Gymnase dont €elle est la niéce du directeur, Montigny, et se fait remarquer dans un répertoire de chansons lestes
al’Eldorado. Elle crée Le Roi Carotte, opéra-féerie de Jacques Offenbach et Victorien Sardou, joue aux Bouffes-
Parisiens et aux Variétés dont elle sera I’ étoile durant vingt ans. Adolphe Dupuis (1824-1891) est acteur au
Théétre du Gymnase, du Vaudeville ou il crée notamment Odette et Georgette de Victorien Sardou, et Clara
Soleil d’Edmond Gondinet et Pierre Sivrac. Louis Bouchené Baron (1837-1920) est comédien au Théétre de
Variétés ou il crée un grand nombre de pieces de Labiche, Meilhac et Halévy ainsi que des opérettes
d’ Offenbach. Il joue avec Anna Judic dans Mam' zelle Nitouche et assure en 1886 la codirection des Variétés
avec Eugene Bertrand avant de terminer sa carriere au théatre de la Gaité. Christian Perrin (1821-1889) est
comédien et chanteur d’ opérette au théétre des Délassements-Comiques oul il développe ses talents de fantaisiste
atravers des pieces et des revues de fin d' année. |l joue ensuite aux Folies-Dramatiques, aux Variétés puis ala
Gaité pour rejoindre Offenbach dont il est comédien fétiche. Lassouche (1828-1915), né Pierre-Louis-Ange
Bouquin de la Souche, joue dans divers théatres avant de créer au Palais-Royal de nombreuses piéces de Labiche
et des opérettes d’ Offenbach. Aux Variétésil joue et crée des revues avec Anna Judic.

840 v vette Guilbert, La Chanson de ma vie, op. cit. p. 44. Nous soulignons.

61 Hubert Godard, Fond / Figure : entretien avec Hubert Godard, in www.pourunatlasdesfigures.net, dir.
Mathieu Bouvier, La Manufacture, Lausanne (He.so) 2018, consulté en ligne le 05/01/2020.
http://www.pourunatlasdesfigures.net/element/fond-figure-entretien-avec-hubert-godard. Sur cette dimension
empathique du geste cruciale dans I’ émancipation, nous revenons plus avant dans les chapitres 4 et 5.
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beau parler demande les mémes soins, les mémes études™ » Mais ce trait récurrent de

I"histoire du jeu au XIX® siecle est évoqué par I'actrice via |’ observation des autres pour

apprendre le métier d’interpréte : de qui se préte, toute entiére, tout entier, a un-e autre.

amusante d' un refuge pour étudiants pauvres au quartier latin vers 1880 » :

J habite prés d'I’ école de M édecine,
Au premier, tout comme un bourgeois,
Une demeure magnifique divine,

A I'hétel du numéro 3 (bis) !

Il'y & pour que tous aient leurs aises,
Deslitsd fer et deslitsen bais,

Et de toutes sortes de punaises,

A I’hétel du numéro 3 (bis) !

Les draps sont grands comme des serviettes,
Il "y aqu’ un seul modéleje crois,

Et c'est I'chien qui lave les assiettes,

A I’hétel du numéro 3 (bis) !

Notre potage roule dans ses vagues
Tant de cheveux que chaque mais,

Les clients s en vont faire des bagues®*
A I’hétel du numéro 3 (bis)

Une grande fraternité regne,
Lesvoisinsy sont trés courtais,
Et nous avons le méme peigne,
A I’hétel du numéro 3 (bis)

Labonne n’'est pas une tres bellefille,

Mais nous n’ songeons pas au minois,

%42 Y vette Guilbert, L’ Art de chanter une chanson, Paris, Bernard Grasset, 1928, p. 11.

643

https.//www.youtube.com/watch?v=cpE7Otytfal.

Que Il'on peut écouter sur la plateforme

<youtube>

a

Ecoutons par exemple son interprétation de « L’H6tel du numéro 3% », « reconstitution

|’adresse  suivante:

4 ’image ici suggérée est celle d’ enrouler les cheveux trouvés dans le potage autour de ses doigts... maniére

d’ anticiper sur les deux couplets qui suivent.
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Ony fait I’amour en famille,
A I’hétel du numéro 3 (bis)

[...]
A I’écoute, c est la dimension d'intelligibilité de la chanson qui domine, marquée par la

qualité de I’ articulation, de la prononciation et de la diction des mots, a méme de faire image.
Le talent d’interpréte est notable non seulement dans |’ articulation appliquée, mais aussi dans
le ton employé par Yvette Guilbert pour orienter le sens des termes: le traitement de
I”ondulation sur les « vagues » qui donne a voir les circonvolutions molles des cheveux dans
le potage, |’ ouverture affable du «oi » de «courtois» ou |I’on voit le sourire faux d une
certaine courtoisie. En outre, au moment de |’ enregistrement, |’ actrice se permet d’ gjouter des
paroles de son cru en style parlé pour dessiner un personnage « oh, la pauvre petite bonne, la
bonne a tout faire, naturellement ! oh la pauvre, enfin n’en parlons plus! ». La diseuse porte
donc bien son titre, qui dit plutét qu’ elle ne chante les chansons, croisant ainsi |’ apprentissage
de la diction théétrale, au fondement de I’ art de I’interprete, a un répertoire leste et satirique
propre au café-concert. Dans le travail de modulation de la voix et I'importance accordée au
texte c’'est-a-dire a la dramaturgie, on retrouve I'influence du théétre. Le texte est traité
comme un petit récit, un « drame condense » : il s agit de narrer, non de « spectaculariser »,
au sens commun de multiplication d’ effets.

Y vette Guilbert réduit la sphére de son apprentissage a deux activités sensorielles: la vue
et |I’écoute. Elle s affranchit de I’ apprentissage en scene de la scene, profitant du retrait des

gradins et de leur ombre. On retrouve ceretrait et cette théétralité dans son interprétation.

2. 1. 2. S émanciper d’ un marché, développer un répertoire et une maniére de chanter

Drapée dans une robe sobre bien que fort décolletée et ne bougeant pas d un pouce,
I actrice s @mancipe de la dimension provocatrice et libidinale attendue d’ une femme en scéene.
Si elle a recours aux outils techniques de diction propres au thééire, le répertoire tient |a un
role crucial, qui la libére des représentations féminines majoritaires auxquelles on 6te la
parole pour N’ en faire que des corps. Refusant d étre formeée par |’ esthétique caf’ conc’, Y vette
Guilbert va considérer la chanson comme un « drame condensé™® » et se faire, au café-concert,
le témoin du théétre... et de se moquer du « vieux style», pour reprendre une formule de

Beckett®®, ou de toute idée préconcue sur la tradition théétrale. Ni comédienne de théétre, ni

645 « La chanson (je I'ai souvent répété) n’est rien d autre qu’un drame condensé. » (Y vette Guilbert, L’ Art de
chanter une chanson, op.cit., p. 115.)
86 Winnie dans Oh les beaux jours, Paris, Minuit, 1963, p. 45.

151



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

chanteuse de café-concert, Y vette Guilbert ménage sa marge en « hors-champ » aux deux arts
auxquels elle emprunte pour « sefaire ».

Y vette Guilbert relate les difficultés qu’ elle eut aimposer son style a ses débuts. Au Casino
de Lyon, entrée dans une robe de perles fines et disant sa chanson sans faire de gestes, fichée
au centre de la scéne, elle est obligée de quitter la scene au milieu des sobriquets et des

moqueries. Le directeur vient lui dire:

Mais, ma chére, c'est bon a la Comédie-Francaise, cela! Mais au music-hall c’est
affreusement ridicule. Et puis, vous ne chantez qu’'avec vos yeux, €t puis cet air
tranquille, ni bras ni jambes ne semblaient remuer. Ce n’est pas ¢a le café-concert...
Vous ne savez pas chanter, ma chére... regardez les autres™’ !

Bien entendu, sur la scene de la Comédie-Francaise, on ne chante pas de chansons lestes, a
cette épogue, et hors de tout cadre dramaturgique. On retrouve ici e mimétisme comme mode
d apprentissage, sauf qu’il est injonctif dans la bouche du directeur du Casino de Lyon. Il y a
un style propre au café-concert, qui sénonce la en opposition a celui de la Comeédie-
Francaise: si I’on est hiératique a la seconde, on doit bouger en tous sens sur la scéne du
premier. Au café-concert, on ne chante pas « avec ses yeux »: |I’odl est du cété du public,
I"actrice se doit de remuer pour |I’émoustiller. L’ actrice témoigne d une absence de godt
artistique des directeurs de café-concert, puisqu’ elle n'a jamais changé sa « maniere ni
d’entrer, ni de saluer, ni de chanter®™ ». Sans maitre, ¢ est a sa « maniére » qu’elle semble étre
restée fidele, qui sinscrit non seulement dans un imaginaire élaboré par une sensibilité a
I’ écoute, mais aussi trés concretement en lien avec ce qu’ elle peut faire.

Comme Sarah Bernhardt, Yvette Guilbert a une voix peu puissante, mais « juste et tres
pure®®... » Le probléme se déplace du coté du répertoire: « comme je cherchais la vraie
raison de mon insucces, je me persuadai qu’'il me manqguait la chanson qui mit en lumiére

“ mafantaisie”%°. » Durant I’ é&é 1892, I’ actrice tombe®®*

sur Les chansons sans géne chez un
boutiquier des bords de Seine. L’ auteur, Xanrof, éait un éudiant de vingt-quatre ans (a peine
plus qu’ Yvette Guilbert) qui fréquentait le cabaret du Chat Noir & Montmartre, coaur de la
bohéme parisienne de la Belle Epoque. L es chansons de Xanrof sont |égéres, droles, et font en

général référence a une situation triviale, comme en témoigne I’ « H6tel du numéro 3». Le

847 Y vette Guilbert, La Chanson de ma vie, op. cit., p. 55.
548 | bidl., p. 56.
59 | pid., p. 47.
50 | bidl., p. 56.
81 «[...] mamain tomba sur Les chansons sans géne. » Ibid., p. 66.
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recueil est a situer dans la filiation du répertoire poissard qui irrigue le thédtre comique

jusqu’ a Madame Sans Géne, de Victorien Sardou :

[D]es comédies [sont] dites « poissardes » (de : « poisson ») parce que leur style imite
le parler populaire du petit peuple parisien (la parlure des marchandes de poissons en
étant le modéle). Bien sir, il s'agit d’une imitation littéraire de ce parler et non d' une
transcription exacte. Devenu de mode dans les années 1730, le style poissard s est
introduit dans les parades de la Foire, avant de donner naissance, sous la plume
d’ auteurs trés souvent issus du peuple, a des cauvres plus réalistes. Elles mettent en
scéne des bateleurs fanfarons et des harengéres fortes en gueule, dont sont reproduits
les échanges pittoresgques dans le style de ceux des Députés de la Halle et du Gros-
Caillou (1760-1763) de Beaumarchais®>.

Le répertoire poissard provient du thédire de foire, et sil trouve a sincarner dans le
vaudeville au X1X® siécle (au théétre des Variétés et du Vaudeville notamment a Paris), ¢’ est

qu’il provient de la chanson.

Laforme élémentaire du vaudeville est la chanson, intégrée a une intrigue dramatique
jouée sur scéne. A partir de la Révolution, particuliérement lorsque la liberté est
accordée aux thédtres en 1864, le vaudeville s'impose quantitativement pour
constituer davantage une forme qu’un genre : est « vaudeville » ou « en vaudeville »
toute piéce, comédie ou drame, ou aternent le parler et le chanter, le théétre et la
chanson, avec couplets et refrains sur des airs connus appelés « timbres » — |’ opéra-

comique, quant alui, fait alterner paroles et chant sur une musique original€®°.

En s émancipant du répertoire du café-concert et de la tenue alors exigée sur ses scenes,
sans pour autant pouvoir illustrer au théire sa « fantaisie », |’actrice fait de |’ histoire des
formes le hors-champ de son énonciation®. En s'inscrivant dans la tradition « poissarde »,
Yvette Guilbert fait empiriquement dialoguer I’ histoire du théétre et du café-concert, la

chanson populaire et le « répertoire ». Hybridité transcrite dans son interprétation, qui fait du

%2 Marie-Claude Canova-Green, Alain Viala, « Un genre éclaté : la comédie », in Alain Viala, Le théatre en
France. Paris, Presses Universitaires de France, « Quadrige», 2009, p. 275. Consulté le 3 juillet 2019.
DOI : 10.3917/puf .viala.2009.01.0259.

&3 Olivier Bara, « Lafolie du vaudeville face & la raison de la censure sous la monarchie de Juillet », in Cristina
Marinho, Franciso Topa, Nuno Pinto Ribeiro (dir.) Teatro do Mundo. Teatro e Censura, Universté de Porto,
2013. Consulté le 17 juillet 2019. https://hal .archives-ouvertes.fr/hal-00910198/document, p. 2. Sur les enjeux de
lacensure au long du X1X® siécle, Olivier Bararenvoie a Odile Krakovitch, « Une seule et méme répression pour
le théétre et la presse au X1Xe siécle ?» (Médiasl9, Publications, Olivier Bara et Marie-Eve Thérenty (dir.),
Presse et scéne au XIX®siecle. URL : http://www.medias19.org/index.php?d=2948.)

4 Marion Chénetier-Alev rappelle que « [I]’ héritage poissard est encore trés frais quand Sardou est déja un
auteur a succes, il ne semble pas qu'il faille attribuer au hasard le fait que, en ces deux années ol Angot est ala
mode et sur la scéne, Sardou produise des pieces qui S ancrent précisément dans le contexte historique qui a vu
naitre ce personnage : Monsieur Garat en 1860 et Les Merveilleuses en 1873. ». C'est dire que le répertoire
poissard traverse le siécle a travers des figures notamment féminines, telle celle de Madame Angot. (Marion
Chénetier-Alev, « Les langues populaires », in Isabelle Moindrot (dir.), Sardou, le théatre et les arts, Rennes,
Presses Universitaires de Rennes, coll. « Le Spectaculaire », 2011, p. 34.)
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« parlé chanté » son style. Le compositeur Charles Gounod®™® lui recommande surtout de ne

pas apprendre a chanter :

En apprenant, vous désapprendrez, vous perdrez cette étonnante variété de couleurs
gue cette collection de rythmes parlés vous donne. [...] pas de professeur! pas de
professeur®® |

Les couleurs, au lieu d’ étre sur le visage ou dans le costume de I’ actrice, sont donc placées

dans lavoix, par lamaniéere que I’ actrice aura de colorer les mots, développant un

art d'alumer et d éteindre les mots — de les plonger dans |I’ombre ou la lumiére —
selon leur sens, de les amoindrir ou de les amplifier — de les caresser ou de les mordre
— de les sortir ou de les rentrer — de les envelopper ou de les dénuder — de les allonger
ou de les réduire, etc., etc., il faut ajouter, en un mot, tout ce qui fait vivre un texte, ou
le fait mourir, ou palpiter avec force, couleur, style, élégance ou vulgarité, et y joindre
alors : la Diction! — c'est-a-dire, la mise en action du verbe, I'analyse du texte,
enrichie de sa composition expressive, de son sens extériorisg, «visible ». Peint,
sculpté, rendu vivant®”.

Letravail du texte de ladiseuse est celle d’une narratrice : il S agit de raconter une histoire.
Dramatiser sa diction est le coaur de I’interprétation d un texte de chanson, c’est le sens qu'il
faut rendre «visible», c'est-a-dire ici qu'il repose sur un travail dramaturgique effectué en
amont : travail d actrice. Le théétre est |e hors-champ de I’ actrice de caf’ conc’ dans la mesure
ou il lui donne des outils d'interprétation et d émancipation du «tout visible» souvent
sollicité sur les scénes de caf’ conc’. Elle peut alors reprendre le répertoire poissard sans étre
poissarde™®, et chanter les Chansons sans géne, sans géne et en dépit du fait que précisément
son corps de femme soit a priori une géne dans la réception du sens. En réduisant les « effets
de corps» C'est-a-dire en réduisant la part de «visible» spectaculaire au sens commun,
I” actrice augmente le sensible — le sens, et ses couleurs. C’est a cette condition qu’ elle trouve

« safantaisie ».

&% Charles Gounod (1818-1893), compositeur francais de musique d’ opéra (d’ aprés les cauvre de Goethe, Faust,
Shakespeare, Roméo et Juliette, Moliére, Le médecin malgré lui, entre autres), et de musique liturgique (de
nombreuses messes et deux oratorios, La Rédemption, en 1882, et Mors et Vita, en 1885).

6% Yvette Guilbert, L’ Art de chanter une chanson, op.cit., p. 25-26.

7 1bid., p. 11-12. L’ autrice souligne.

6% Madame Angot « a une histoire — elle est ou a été poissarde aux Halles de Paris; un langage — le parler
poissard des Halles ; un caractére mélant la prétention sociale, I'impulsivité et la naiveté ; un costume (une robe
et un bonnet jaunes, ce méme bonnet que la maréchale de Lemonnier et Péricaud refuse d’ 6ter) ; une silhouette,
imposante et virile ». (Marion Chénetier-Alev, art. cité, p. 35. L autrice renvoie a | sabelle Moindrot, « The Turk
and the “Parisienng” : from Favart’s Soliman |1 ou lestrois sultanes (1761) to Les Trois sultanes (Pathé, 1912) »
in Michael Huettler et Hans Ernst Weidinger (eds.) Ottoman Empire and European Theatre, from the Beginnings
to 1800, t. I, Vienne, Don Juan Achiv, 2013.)
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De la constitution d’un hors-champ permettant de s affranchir des a priori requis sur les
scenes tant6t du café-concert tantét du théétre, de se libérer ainsi de ce qui est attendu chez
une actrice al’ endroit de la spectacularité de son corps, Y vette Guilbert renoue avec |’ histoire
des formes populaires, et rejoint la volatilité des formes. C'est faire intervenir la notion de
performance au sens ou elle est, des le début du XX° siécle, pensée comme maniéere de
réinsérer I'art dans la vie. L histoire de I’art occidental a pour habitude de distinguer I’ art
muséal, « en rupture avec le régl, I’ art comme « anti-destin®® » — art muséal des objets —, et la
performance comme art du geste, au sens ou toute cauvre procede d’ un geste qui est lui-méme
une performance. « L'un qui fixe par une fiction I'image de la liberté désirée ; I'autre qui agit

sur nous, par des voies réelles, pour nous inciter et nous aider a opérer cette libération®®.

»
S émanciper de laformation en art dramatique, cela serait tenir alafoisle désir de laforme et

lanécessité de I’ extréme présence a soi danslavie, ou se guettent les formes.

2. 2. Laperformance au théétre

A lafin du XX® siécle, les formations en arts scéniques non seulement se spécialisent et se
multiplient — on voit ouvrir des écoles de comédie-musicale, de « one wo-man show » — mais
en leur sein celles-ci font appel a des disciplines de plus en plus variées, dans le méme
moment qu’ elles multiplient les intervenants artistes qui invitent a développer la singularité de
chacun-e*®!. La ol la pédagogie était pensée de maniére verticale jusqu’ au début du XX°© siécle,
ason autre extremité, elle est pensée et mise en place sur le mode de I’ horizontalité. Comment
continuer a considérer le geste de I’ interprétation dans le cadre d’ une société de I'image qui a
besoin d’ acteurs et d’ actrices pour « animer » des objets tantét tirant vers I’ cauvre tantot vers
le commerce, mais de plus en plus éloignés de la question archaique du lien entre I’art et la
vie? Comment s émanciper, en tant qu’actrice, de la soumission a une forme d’ efficace

dramatique ?

2. 2. 1. Centralité de |’ acte poétique de |’ actrice

Le minimum que I’ on peut retenir d’une multiplicité d’ intervenants et de disciplines est un
ensemble d «outils» qui servent la fantaisie de I’ actrice, pour reprendre le mot d’Y vette

&9 André Malraux, Le musée imaginaire, Paris, Gallimard, 1996.

60 pierre Schneider, « G. Duthuit ou I'apologie de la médiation », Critique, n°121, juin 1957 ; cité par Daniel
Charles, « Performance, art », Encyclopssdia Universalis, consulté le 6 janvier 2020. URL
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/performance-art/.

%! Emma Pasquer, L’interdisciplinarité dans la formation de I’ acteur : la place et le role des disciplines non-
théatrales dans les écoles d'art dramatique en France : enquéte sur cing établissements d’enseignement
supérieur (CNSAD, TNS, ENSATT, ESTBA, ESAD), dir. Emmanuel Wallon, thése en Arts du spectacle,
université Paris 10-Nanterre, 2017.
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Guilbert. Or cette expression, dégagée de tout enjeu formel ou existentiel, peut étre interprétée
comme visant a faire de I’ interpréte un ou une exécutant-e, et non une ou un artiste : les outils
permettent de répondre a une demande, ils ne sont pas une « nourriture » qui puisse motiver
un geste artistique singulier.

Cest bien ce que reléve Angélica Liddell a I'issue de sa formation a la RESAD : la
technigue est une maniere de soumettre I’ éleve a un ensemble de codes qui s'ignorent, visant
I efficacité « communicationnelle» qui est, selon Gilles Deleuze, I'inverse exact du mode
d’ effectivité de I’ art®®. Permettre a I’ éléve d’ étre « maitre » de soi dans son geste c'est se
détacher de tout engagement artistique qui « jetter[ait] son corps dans la lutte®® » selon la
formule de Pasolini, et de se protéger contre le vertige impligué par tout acte artistique
authentiqgue pour Angélica Liddell. Pour autant, il n'est pas d école pour apprendre a
« devenir soi » sl ce n'est celle de lavie: la notion de performance permet al’ actrice de faire
un pas de cOté et de constituer une tension entre I’ art du théatre comme producteur d objets
spectaculaires, et I'art du théétre comme performance, du cété de I’ art de I’ interprete donc —
en anglais to perform signifie interpréter. Se libérer, pour Angélica Liddell, ¢’ est établir une
distinction entre |’ art théétral et le divertissement, renouant ainsi avec ses origines rituelles.
Cest tenter de faire advenir le geste de l'interprétation dramatique comme geste
d interprétation au sens fort, ayant trait a |’ exégese biblique, et ainsi revenir a une fonction de
I”art théétral ayant trait ala sacralité — que I’ on pense al’ investissement de la vie au moment

664

présent comme le pronait Robert Filliou™* au milieu du X X°® siecle (sacralité « minuscule » ou

«mineure»), ou a I’histoire de I'art en filiation avec I’anthropologie qui voit derriere les
formes un lien initié par I’humain a ce qui le dépasse (sacralité « majuscule » ou « majeure »).

L’ histoire de la performance, que I’ on choisisse de la considérer avec Roselee Goldberg®®

ou avec Richard Schechner®®

, Siinscrit dans deux contextes différents. La premiere fait des
happenings dada et futuristes les premiers jalons pour une histoire de cet art, tandis que le

second, en anthropologue, situe la performance «derriere» les traces dart pariétal,

%2 Gijlles Deleuze, Qu’est-ce qu’ un acte de création, Conférence a I’ Ecole nationale supérieure des métiers de
I'image e du son (La Fémis) de Paris, 1987. Consulté le 24 décembre 2017.
https.//www.youtube.com/watch?v=frl-Zz8Hqwl.

63 « [Gettare il propio corpo nellalotta » (Pier Paolo Pasolini, Qui suis-je, Paris, Arléa, coll. « Poche », 2004, p.
58.)

64 Robert Filliou, L’art est ce qui rend la vie plus intéressante que I'art, Textes de Robert Filliou, Jacques
Donguy, Richard Martel, entretien de Robert Filliou avec Chantal Gaudreault, Paris, Les presses du réel, 2003.
(Raobert Filliou (1926-1987) est un artiste frangai s proche du mouvement Fluxus.)

65 Roselee Goldberg, La Performance, du futurisme & nos jours [1988], Paris, Thames & Hudson, coll.
«L’Universdel’art », 2001.

66 Richard Schechner, Performance. Expérimentation et théorie du théatre aux USA, traduit de I’anglais
(américain) par Marie Pecorari, Montreuil, Editions Théétrales, 2008.
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consubstantielle non seulement au geste artistique mais encore a ce qui est tenu comme
I”origine de I’art méme. Tout geste d’ art est, par définition une performance, pour ce dernier,
qui distingue deux axes majeurs pour ressaisir la notion de performance: ce qui reléve du
rituel, et ce qui reléve du théétre. L’ axe rituel comprend I’ efficace du « doing » : il montre
quelque chose qui est réellement en train de se faire (un mariage, un enterrement sont des rites
qui actent un passage, qui font quelque chose au rédl) ; I’ axe théétral reléve du divertissement
et procure du plaisir. Cette distinction, de laquelle, pour la comprendre, il faut lever les
réflexes de jugement dévalorisant le divertissement et le plaisir, recouvre la distinction
scene/salle, les deux parts sont également concernées par « ce qui S exécute » et le plaisir que
I’on y prend. Cette lecture est complétée pour ce qui nous concerne par |’interprétation
féeministe des traces rituelles selon laquelle il s'agirait de rituels non seulement exécutés par
des femmes chamans (les mains imprimées négativement sur les murs des grottes sont celles
de femmes®’) mais encore a destination d’une déesse mére, comme en témoignent les
symboles de vulves qui rythment les parois®®. La performance ainsi liée aux femmes I’ est
auss aun art antéscripturaire et en relation fondamentale au sacré.

Affranchir le théatre de I’ « entertainment®® » pour lui rendre sa sacralité implique de
déconstruire la notion de personnage parce qu’elle sarticule a des récits, plus ou moins
grands®™, qui véhiculent par eux un ensemble de représentations constitutives d’ un imaginaire
collectif. Insuffler le souffle de la performance lors de laformation al’ art du théétre al” heure
de latéléréalité, ¢’ est revenir au « degré zé&ro » de |’ histoire, avant que ne se constitue un récit

« salvateur ».

La référence des récits peut parditre appartenir au temps passé, €elle est en réalité
toujours contemporaine de cet acte (de récitation). C'est I'acte présent qui déploie a

chague fois la temporalité éphémére qui sétend entre le J'ai entendu dire et le Vous

allez entendre®™.

De la présence de la performance dans le champ de I’ art contemporain a sa saisie par les
artistes pour battre en breche une doxa, la performance constitue un « hors-champ » moteur
dans I’ histoire de I’ art. Elle configure un espace de renouvellement des formes qui échappe a

I’ objectalité pour faire appel, dans chaque société, au moment de I’ exécution spectaculaire,

%7 Dean Snow, « Sexual Dimorphism in European Upper Paleolithic Cave Art », American Antiquity n°78, 2013,
p. 746-761.
%8 Mithu Sanyal, Vulva. Die Enthiillung des unsichtbaren Geschlechts, Berlin, Verlag Klaus Wagenbach, 2009 ;
Barbara Freitag, Sheela-na-gigs. Unraveling An Enigma, Oxford, Routledge, 2004 ; Marija Gimbutas, The
langage of the Goddess, New-Y ork Harper Collins, 1989.
69 Frédéric Martel, Mainstream, Paris, Flammarion, 2010.
670 Jean-Frangois Lyotard, La Condition post-moderne, Paris, Minuit, 1979.
671 Jean-Frangois Lyotard, La Condition post-moderne, op. cit., p. 42. L’ auteur souligne.
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Y

non seulement a I’acte de «récitation», mais encore a cette «temporaité a la fois

672

évanescente et immémoriale®” » évoquee par Jean-Francois Lyotard. Dans ce faisceau

temporel que nous appel ons « hors-champ » Roselee Goldberg parle d' « avant avant-garde ».

A la différence de ce qui se passe au théétre, I'interpréte est Iartiste lui-méme,

rarement un personnage tel que I'incarnerait un comédien, et le contenu ne se

conforme guére & une intrigue ou & une narration au sens traditionnel du terme®”.

La performance libére e théétre du poids de I’ histoire, et donc de tout ce qu’ elle raconte, a
son insu, du point de vue du genre. L’ actrice, entierement engagée dans I’ acte, « performe »
un acte de culte qui annule toute distance entre le représenté et la représentante. « Il n'y a pas
de distance dans ce que je fais, pas d’ écart entre ce que je veux dire et la réalité€®™ » : I’ acte
enonciatif est « pur », il cherche a s abstraire du corps. L’ acte de |’ actrice est antélangagier et
rejoint ains la sentence artaudienne d’ étre, pour les interpretes « comme des suppliciés que
I’on brile et qui font des signes sur leurs blchers™ ». Foin de personnage que I’ on construit a
I"aide d’exercices pour le «trouver », voire le «devenir », qui ne conduit en réalité qu'a
reconduire des croyances en certains corps sexués. L’actrice, en empruntant a I'art
performance en ce qu'il a de plus ancien et qu'il fait des femmes possiblement des chamans
C' est-a-dire des personnes d’'ou s énonce le centre, donc I'universalité (transgenre), d'une
culture, entend dépasser la sexuation du corps, et ains la matérialité sans cesse accolée au
corps des femmes. Il s agit de trouver un autre langage qui fasse signe par dela les formes,
reconnaissable mais non analysable.

C’est au coaur du paradoxe inhérent al’ art de I’ interpréte, une personne ayant a transmettre
des idées qui le dépassent mais qui se situent aussi au-dela de I’ entendement humain, que doit

désormais se situer tout acte artistique.

Il'y aune dualité, entre les gouffres de la conscience que je convertis en acte poétique.
[...] Je ne peux pas étre quelgu’ un d’autre. Je ne crois pas gque cela soit trés différent
entre le temps de la masse indifférenciée, I'important ¢’ est le « moi », la seule chose

qui puisse apporter une lumiére sur le monde®.

572 | pid. En référence a Mircea Eliade, Le Mythe de I’ éternel retour : Archétypes et répétitions, Paris, Gallimard,
1949.
573 | pid., p. 8.
67 Angélica Liddell, entretien avec Laure Adler, conf. citée.
675 Antonin Artaud, Le Théatre et son double, op. cit., p. 20. Nous parlerons plus tard (chapitres 3 et 5), de
sorcieres.
676 | bid.
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De la les choses ne cessent de se découpler pour produire une succession de
« différances’”’ », de « la performance [...] devenue latechnique de prédilection pour énoncer
une “ différence” dans les discours relatifs au multiculturalisme et au mondialisme®® » a
I"insularité de I’ actrice se ressaisissant comme chaman, médium d’ une société par laquelle et
pour laquelle elle est traversée. Dans la performance I’individu n’est pas seulement le reflet
du monde — «dudlité», «gouffres de la conscience» devant |'horreur déversée
quotidiennement par les médias —, il le produit du fait de la structure méme de la conscience
qui ne cesse de se ressaisir elle-méme. Pour Angélica Liddell, ¢’ est de cette prise en charge du
fonctionnement de la conscience humaine par I’illustration de son déchirement qu’il y a acte
poétique. De la provient une responsabilité de I'artiste qui sait voir a travers les formes.
Angélica Liddell forge sa vocation d’ artiste par la lucidité qu elle est capable de porter sur
elleeméme — «le “moi” est la seule chose qui puisse apporter une lumiere sur le monde » — et
se réfere a Arthur Rimbaud qui écrit : « Les souffrances sont énormes ; mais il faut étre fort,
étre né poéte, et je me suis reconnu poéte®”. » L’ acte d’ émancipation d’ Angélica Liddell est
un baptéme poétique, une marginalité qu’ elle s est elleeméme donnée comme un lieu depuis
lequel elle peut s énoncer®®,

C’est en tenant le théatre comme production de fiction et la performance comme refusant
toute fiction qu’ Angélica Liddell creuse la possibilité de représenter une réalité qui ne renvoie
pas a un étre sexué — ou qui y renvoie exclusivement, comme un objet. Refusant toute
technique, toute explication ou justification a |’ acte artistique, I’ actrice se « jette dans le jeu »
comme dans le feu « parce que lathéétralité requiert la totalité de I’ existence et ne tolére plus

I'instance interprétative ni la distinction entre I’auteur et I’ acteur®

» S la performance
affranchit le théétre de son aspect commercial, elle permet auss a I’ actrice de se Situer au

centre de son geste, de I’ écriture ala représentation.

2. 2. 2. Performeuse, poete, le risque de s identifier aux hommes
AngélicaLiddell n’est pas seulement actrice : depuis ses premieres pieces alaRESAD elle

écrit et met en scéne ses camarades et elle-méme, et ses références sont essentiellement non

77 « Ce qui s écrit ici différance marque |’ étrange mouvement, |’ unité irréductiblement impure d'un différer
(détour, délai, délégation, division, inégalité, espacement) dont I’ économie excéde les ressources déclarées du
logos classique. » (Jacques Derrida, L’ écriture et la différence, Paris, Seuil, coll. « Point Essais », 1967, 4™ de
couverture.)
678 Rosel ee Goldberg, La Performance, du futurisme & nos jours, op. cit., p. 9.
679 | ettre a Georges |zambard du 13 mai 1871, in Euvres, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de La Pléade »,
2009, p. 340.
%80 « Nous les poétes... », dit-elle a Laure Adler, conf. citée.
%! Jacques Derrida, L’ écriture et la différence, op. cit., p. 281.
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théétrales et masculines. Si la question de I’ émancipation du théétre depuis le début du XX*®
siecle concerne la relation du texte a la scéne, elle est synthétisée dans le geste de I’ actrice
espagnole, pour lequel il faut alors se demander quel est le « hors-champ » qu’ elle constitue a
méme de fonder un lieu d’ énonciation, et s'il est encore libéré de ces références mobilisées.

Autrice, actrice, metteuse en scéne, Angélica Liddell participe de cette représentation
émancipée définie par Bernard Dort, qui écrivait :

Il ne s'agit plus de savoir qui I'emportera, du texte ou de la scéne. [...] C'est une
compétition qui alieu, ¢’ est une contradiction qui se déploie devant nous, spectateurs.
La théatralité, alors, n'est plus seulement cette « épaisseur de signes » dont parlait
Roland Barthes. Elle est aussi le déplacement de ces signes, leur impossible

conjonction, leur confrontation sous le regard du spectateur de cette représentation

émanci pée®®,

La performance émancipe le théétre de sa dépendance au texte en lui rendant la nécessité
de la construction de la performance théétrale, au sens large®®. Cette position est incarnée par
Antonin Artaud qui affranchit le thééire de « la vieille duaité entre |’ auteur et le metteur en
scene™ » — lisible dans les termes de « compétition » et « confrontation » employés par
Bernard Dort — afin de rendre au théétre sa fonction poétique premiére, a savoir de révéler
les « ombres » de notre culture — «le vrai théétre parce qu’il bouge et parce qu'il se sert
d’instrument vivants, continue a agiter des ombres ol N’ a cessé de trébucher la vie®®. » Pour
Artaud, la « compétition » entre le texte et la scéne, prolongeant celle entre |’auteur et le
metteur en scéne, est résolue par la référence au hors-champ du théétre européen qu'est le
théatre balinai .

Ains Angélica Liddell ne mentionne-t-elle jamais le théatre comme source d’inspiration,
cherchant a construire un ensemble de référents émancipés de la forme dramatique, voire de
tout rapport direct au théétre. Les poetes et |a littérature — la Bible est sa source principale
687

d inspiration®’ comme « Cioran ou Nietzsche [qui] ont une beauté dans leur écriture qui fait

que C’est un plaisir poétique de les lire »**® ou encore Mishima®® — la renaissance picturale®®,

%82 Bernard Dort, La représentation émancipée, Arles, Actes Sud, coll. « Le temps du thétre », 1988, p. 183.
883 |_a « performance au sens large » recouvre « |’ acte théétral au présent, dans sa relation avec des spectateurs »,
al’inverse de la « performance au sens restreint » qui « renvoie a un type, disons, d'“événements’, dont le cadre
d’ émergence se trouve plutot du coté des arts plastiques et tendant a prendre appui davantage sur I'image et sur
le corps que sur le texte ». (Joseph Danan, Entre théatre et performance : la question du texte, op. cit., p. 7 et 23.)
&84 Antonin Artaud, Le Thééatre et son double, Paris, Gallimard, coll. « Folio Essais », 1964, p. 144.
%5 |bid., p. 18.
88 « Sur |e théétre balinais », in Antonin Artaud, Le Théétre et son double, op. cit., p. 81-103.
887 « [L]a beauté formelle de la Bible ou de la littérature gréco latine » (Angélica Liddell, « Supramuros 2016 :
LalLecon d AngélicaLiddell, présentée par Laure Adler », Conférences, France Culture, 14 avril 2017, 58'54'").
%88 | hid.
%89 « Je m’identifie a Mishima, & son angoisse entre I’ écriture et I’ art. » (Ibid.)

160



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

le cinéma de Paradjanov®*

, sont les socles d’un imaginaire qui fonctionne comme un hors-
champ dont la fonction est d’emblée double. Il s agit non seulement de se démarquer du
théétre tel qu’il est fait et professé par le conservatoire, avec ses modéles et ses mythes, mais
auss de constituer son propre corpus, sa propre généalogie, dont on remarque le caractere
masculin des références. C' est la qu’ elle situe ses productions, et par rapport a elle qu’ elle fait
son procés in statu nascendi®®.

Ouitre la performance donc, au sujet de laquelle Joseph Danan met en doute son efficacité a
emanciper le théétre étant donné sa proximité avec |I’essence méme de cet art « a savoir
produire un acte qui soit le plus vivant possible dans le présent non reproductible de toute

représentation®®

», Angélica Liddell se forme ailleurs, quitte & nourrir un certain ressentiment
al’égard du théétre, et constituer ce champ comme lieu d’ une offensive. L’ actrice en vient a
concevoir le lieu scénique méme comme le lieu non seulement de la guerre qu’' elle met en
scene, mais en tant que prolongement direct de celle gu’'elle méne contre I’ establishment
espagnol ®** et le thédtre tel qu'il est enseigné et pratiqué dans son pays. La ol la
représentation s émancipait du texte par la confrontation dans le vocabulaire dortien, 1a ou
elle le dépassait chez Artaud viala constitution d’ un hors-champ fécond, elle conjoint désir de
reconnaissance et d’ expression chez Liddell, et le hors-champ fonctionne comme un lieu de
repli contre le théétre. L’ actrice interroge fondamentalement la définition de la représentation
emancipée donnée par Dort, puisqu’elle reproduit les coordonnées guerrieres et masculines
qui sont a |’ cauvre dans le monde. Le théétre en ce sens, du point de vue de la forme, ne fait
que dupliquer ce qui se présente «dans la view», incapable de transcender ses

« trébuchements », et manquant ainsi |’ aspiration artaudienne.

8% « Ce qui me nourrit le plus ¢’ est la renaissance picturale. » (1bid.)

1 | bid.

892 « Conformément & ce qu'enseignait George Duthuit, une relecture de I'histoire de I'art est parfaitement
envisageable, dés lors que I'on convient de replacer dans son contexte I'objet méme de cette histoire : de le situer
dans son procés et procés — in statu nascendi. Car le site de I'cauvre est d'abord de I'ordre du geste : c'est son
exécution, sa performance. » (Daniel Charles, « Performance, art », Encyclopaadia Universalis, art. cité.)

63 Joseph Danan, Entre théatre et performance : la question du texte, Arles, Actes Sud-Papiers, coll.
« Apprendre », 2013, p. 23.

8% « Dans mon pays, on me regoit trés trés mal j ai été trés attaquée » (Angélica Liddell, conf. citée.) Béatrice
Bottin explique que I’ actrice « évolue dans le monde du théétre alternatif dont la diffusion reste cantonnée auix
Festivals et autres manifestation artistique [...] Le parti pris esthétique de ces artistes [Rodrigo Garcia et
Angélica Liddell] ne correspond en rien aux programmations des théétres publics qui affichent de nombreux
spectacles de divertissement et témoignent du retour en force de la comédie musicale. » (Béatrice Bottin, « Le
théétre de la douleur d’ Angélica Liddell », Bulletin hispanique, n°114-2, 2012. Consulté le 2 aolt 2019. DOI :
10.4000/bulletinhispanique.2163.)
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La notion de « hors-champ » situe ce qui, dans laformation de I’ actrice, reléve d’un art ou
d un ensemble de techniques qui I’émancipe: le théétre au café-concert, la performance au
théétre. 1| s agit a chague fois pour I’ actrice de considérer la scéne de son action depuis un
ailleurs qu’ elle constitue par la référence a un ou plusieurs autres art (le théétre pour Y vette
Guilbert, la peinture, le cinéma, lalittérature pour Angélica Liddell), qui permet d’inscrire son
geste dans une histoire longue, qu’il s agisse de la tradition de la chanson populaire chez
Yvette Guilbert, ou de la performance comme art a la profondeur anthropologique chez
AngélicaLiddell. Le passage par |le hors-champ solidarise |a formation et |a nécessité du geste.
De la se forent de nouvelles manieres de regarder le théétre, et d'y imaginer de nouvelles

fictions.

3. Des fictions émancipatrices

La fiction est un mot latin dérivé du verbe fingere signifiant « manier », « toucher » — ou
I”’on trouve les mains : |’ enjeu du faire, de la fabrication est décisif dans la constitution de ce
que I’on nomme fiction, c est-a-dire |’éaboration d une histoire. Cette derniere a lien au
« bricolage », au travail manuel. Construire de nouvelles fictions en ce sens se présente
comme l'inverse d'une activité herméneutique abstraite. Cela S'incarne dans le geste.
L’invention de fictions émancipatrices est de plain-pied avec la formation de I’ actrice dans la
mesure ou il s agit d’inventer un rapport au monde libéré des modes de croyance anciens, qui
font de I"homme le garant d une sécurité non seulement matérielle mais auss morale et
existentielle. Si le théétre représente le monde, si e monde est un théétre, il faut malgré tout
trouver un point d ancrage, un pilier pour faire tenir le chapiteau. Dés que I'on parle de
théétre, on parle de rapport a la croyance: qu’est-ce que |I’on accepte de croire, a quelles
conditions, et pourquoi. S émanciper des «anciennes croyances» n'est pas facile, mais
semble cardinal quant a la possibilité d'inventer un geste propre. Le «hors-champ »
constituait d’ une certaine facon la prémisse alafiction : il fallait dégager le terrain. Dans cette
mise en scene du corps de I’ actrice qu’est I'art du théétre, se dégager des fictions aliénantes
C’est inventer un autre rapport au corps. C'est |a que se forge I’'imaginaire. Le « hors-champ »
est alors incarné dans un geste et se donne a voir dans une forme, jusqu’a constituer pour

I actrice une éthique.

3. 1. Un ethos de « grande dame »

Le terme ethos est grec ancien et désigne le caractére, la maniere d’ étre habituelle d’ une
personne. En art et en rhétorique, I’ ethos désigne le personnage interprété par |’ acteur — ce
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qu’il représente — ou la persona de I’ orateur, ¢’ est-a-dire, en deca de ce qu’il souhaite faire
passer avec son discours, la maniéere dont il va s attirer les bonnes gréces de son auditoire.
L’ ethos repose sur une composition — sur un art — qui vise a rendre sensible I’invisible, ¢’ est-
adire un ensemble de valeurs, via des actes discursifs ou physiques. Singularisant une
personne au sein d’un ensemble de codes, il est d’ une certaine maniere ce qui en émane, et les
transcende.

Yvette Guilbert construit sa silhouette et sa maniére de dire en rupture totale avec les
chanteuses contemporaines au café-concert. Elle n'hésite pas a dresser des portraits

caricaturaux de performances. Nous pouvonsisoler celle d’

une chanteuse qui dépassait toutes les limites de la vulgarité, et dans ses gestes, et
dans sa voix, et dans tout ce qu’elle débitait, hurlant une espéce de musique de
bastringue. Les étudiants chantaient avec €elle, et faisaient un tapage infernal ; chaque
fois qu'elle sortait de scéne, ils I'acclamaient, la réclamaient. [...] Elle, suante,
hal etante, son opulente poitrine inondée, ses bras tout rouges de chaleur, était comme

un gros homard, les yeux hors de sa téte, avec, sur le front, une frange de cheveux

noirs crépés comme du crin®>.

Le portrait est frappant par ses détails et la transfiguration qu’il opére. Depuis les coulisses
du Casino de Lyon, ou, a I’automne 1889 et pour sa premiere prestation en scéne, |’ actrice
attend d’ entrer en scene, il s agit de montrer tout ce a quoi sa propre performance s oppose.
Laou I’ une perd toute dignité humaine jusqu’ a n’ étre plus qu’ un étre hybride homard-femme-
cheval (les « cheveux noirs crépés comme du crin ») en eau, en cri et a bout de souffle, les
yeux exorhités, |’ autre arrive en scene en poussant par devers soi une « robe brodée de perles
fines®® ». S cet exemple témoigne d une chanteuse soumise a la passion paillarde et
complaisante du public, il permet de tracer le portrait en creux de la « diseuse fin de siécle »,
qui va s émanciper de |’ horizon d' attente majoritaire des directeurs de sale de café-concert
pour imposer son style qui devait donner « une impression d’ extréme simplicité® ».

La mise en scene de soi va ainsi consister en un premier mouvement de démarcation.

Y vette Guilbert développe un ethos de chanteuse « distinguée ». Elle

6 Guilbert, Yvette, La Chanson de ma vie, op. cit., p. 53. Elle nest du reste pas la seule & dresser ce type de
portrait a cette époque, en témoigne celui de Maurice Lefévre dans Demi Cabots. Le café-concert, le cirque, les
forains: « Grasse, masculine, tassée, avec ses bras en silhouette de cuisses, sa gorge hémisphérique et son cou de
taureau, elle déferle vers la rampe, comme un mascaret, et les ingénus en monocle, fascinés, hypnotisés, révent,
éblouis, de caresses copieuses et de voluptueux étirements le long de ces majestueux remparts. [...] Mais vaici
qu’ apres une ritournelle criarde, e mastodonte surgit. Sa voix, ou le contralto s’ exaspeére et s étrangle, domine le
tumulte des assembl ées, elle passe, boulet inconscient, par-dessus le champ fleuri des tétes hilares, se heurte aux
vo(tes, croule en cascades sonores le long des galeries et scintille en gouttelettes sur le parterre pamé. C'est la
chevauchée, la bacchanale, I'extase des syhilles et I'ivresse des Aissaouas. [...] » (Maurice Lefévre, Demi
Cabots. Le café-concert, le cirque, les forains, Paris, Charpentier et E. Fasquelle, 1896, p. 139-140)
&% | bid.
%97y vette Guilbert, La Chanson de ma vie, op. cit., p. 71.
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voulu[t] surtout, et avant tout, paraitre trés distinguée, pour [s]e permettre de tout oser
dans un répertoire, dont [elle] décid[a] qu'il devait étre grivois, mélé de satire voilée,
mais directe quand méme®®,

Le fond que souhaite transmettre la chanteuse tient a une surface particuliérement
travaillée. L’ actrice d’ emblée se positionne dans
une réflexion esthétique. De la elle constitue une
apparence scénique stricte et immuable, «des
robes de couleur vert nil |"hiver, et blanches
I’ été, en satin uni, presgue toujours™ », de longs
gants noairs, les cheveux noués en chignon au-
dessus de la nugue et fort peu de maquillage,
«rien qu'un peu de poudre de riz, un peu de
poudre aux joues, mise du bout des doigts, un
peu d’ ombre aux yeux et beaucoup de rouge aux
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lévres™ », nul bijou. Son objectif est de se

Figure 4. «Les gants noirs d’'Yvette par
Toulouse-Lautrec » Gustave Geoffroy, Yvette «différencier de tout le café-concert de

Guilbert, L’Estampe originale, illustration par |’époque, qui ruisselait de turquoises ala mode,

Henri de Toulouse-L autrec, 1894, lithographie, et de croissants. et de fléches de diamants dans

Albi, Musée Toulouse-L autrec. 01
les cheveux

I'» Son apparence est construite
en opposition avec ce qu’elle voit au café-concert, dans le méme mouvement gqu’ elle tente de

construire une identité en accord avec ses particularités physiques.

Javais la bouche naturellement mince et grande et je me refusais a la rapetisser par le
maquillage, toutes les femmes de théatre ayant « des bouches en coaur » [...] J évitais
ainsi les yeux « en lunettes » des comédiennes d’ alors, pas de « mascaro » aux cils®.

La libération d'Yvette Guilbert est forée dans un ethos scénique qui, S'il cherche a se
démarquer des représentations majoritaires de la féminité sur les scenes du café-concert,
prend aussi appui sur un souvenir d enfant.

En effet, son institutrice Mlle Laboulaye, sert de référent imaginaire et évite a |’ actrice de
constituer une silhouette qui soit uniquement «réactive». L’imaginaire de I'actrice se

concrétise dans ses « mains [ ...] éternellement gantées de noir : des gants montant jusgu’ aux

&8 | bid., L’ autrice souligne.
59 |hid., p. 70.
7 |hid., p. 69.
" 1pid., p. 70-71. L’ autrice souligne.
72 | bid., p. 69.
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coudes, plissés et brillants™ ». La dignité représentée par cette ingtitutrice dans une pension
privée, «la plus “chic’ du Marais», le souvenir marqué par la primauté et le sentiment
d éection — «j’avais vu les mains, les mains nues de Mlle Laboulaye! j’ éaislapremiére! la
seule! I'unique! qui avait vu “les mains de Mademoiselle” ! » — concourent a |’ établissement
d' un ethos de «grande dame », revanche ultime contre I’ennui manifesté par |’actrice a
I’ école mais surtout par son origine sociale modeste. Toute honte bue, Yvette Guilbert se
«consolai[t] en buvant tous les encriers de la classe des “petits’ dont [elle] étai[t] ! ». Son
ingtitutrice s’ adressait alors a elle : « “Tenez, petite sale... regardez... voila comme une petite
fille gentille doit avoir les mains...” j éclatais en sanglots et je compris mon ignominie
[...]» Les gants noirs de I'actrice font signe vers I’ignorance et la crasse de I’ enfant,
masguée, comme dépasseée par I’ é égance des gants de son institutrice d’ antan, et s'imaginant
alors qu’ elle posséde les mémes jolies mains. La synthése dans cet accessoire du passé et du
présent permet de coudre la honte de |’ enfant ala gréce de I’ institutrice, permettant al’ actrice
de récupérer ce qui est adjoint a une féminité valorisée, en lieu et place de I'injection du
contenu de I’ encrier.

La densité semantique des gants noirs signe |’ ethos guilbertien, ce qui n’a pas échappé au
peintre et caricaturiste Toulouse Lautrec qui en fait un objet métonymique de la présence de
I”actrice sur la pochette de son disque. Les gants représentent |’ actrice, de son enfance a sa
disparition, I’émancipant jusgu'a son apparditre. lls incarnent alors le comble de
I” émancipation pour une actrice : subsumeée par un objet qui n’a de sens qu’ a avoir été habité,
«ensense» («mis en sens») et porté par elle, aujourd hui disparue: ils la symbolisent, a

proprement parler’®.

3 hid., p. 73, et pour les suivantes. La famille Guilbert connut un moment de prospérité dans la petite enfance

d’Y vette grace a une forme de chapeaux inventés par sa mére qui eurent beaucoup de succes.
™ bid., p. 72.
5 Qui manifeste ce qui est absent, et que |es initiés reconnaissent.
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Figure 5. « Yvette Guilbert, projet d’affiche par Henri de Toulouse-L autrec », 1894, huile sur carton,

Albi, M usée Toulouse-L autrec.

Figure 6. « Yvette Guilbert chantant “Linger, Longer, Loo” par Henri de Toulouse-L autrec », vers 1894,
peinture al’essence sur carton, Moscou, M usée des Beaux-Arts Pouchkine.

Figure 7. « Yvette Guilbert photographiée par G. Camus », tirage sur papier albuming, Paris, Musée
Carnavalet.

Pour composer son ethos scénique, Yvette Guilbert imagine un contre-modele — car il
existe évidemment bien d autres styles que celui de « la chanson gueularde’ ». Loin d étre
uniquement une maniere de s opposer, |’ ethos scénique puise dans la mémoire affective d’ ou
provient |’ accessoire des gants noirs, donnant corps a lafiction selon laguelle son ennui et sa
bétise lui permirent de voir les mains de son institutrice d enfant. Dés lors les gants de la
respectabilité masquent une enfance miséreuse et constituent un horizon de belles mains pour
le spectateur. Seule I’ actrice sait de quoi il en retourne, et ce qu’ elle tend lorsgu’ elle tend les
bras : elle témoigne pour elle, pour une féminité naguére ravagée, aujourd’ hui moquée, signee
ou singée, ouvrant I’interprétation. Yvette Guilbert, subsumée dans un objet qui a un sens
historique et symbolique, renverse son assignation a I’ objectivation, et émancipe le théétre
méme de sa présence. A qui voudrait voir une actrice regardera ses gants et verrace qu'il veut.

La fiction émancipatrice crée un nouveau rapport al’ objet archétypique de laféminité. Est-
il possible d'imaginer une fiction qui soit elleeméme affranchie de ce rapport a I’ objet ?
Isadora Duncan déplace le probleme en le situant du c6té de I'imaginaire antique en vogue a
la Belle Epoque, qui ne manque pas de lier I’ origine de I’humanité a I’origine de I’ art, et &

celle des humains en le corps féminin.

% Maurice Lefévre, Demi Cabots, op. cit., p. 142.
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3. 2. L’ antiquité comme fiction émancipatrice

Lafiction ne s oppose pas au réel, puisqu’ elle en est issue et que pour fabriquer une fiction,
on avu qu'il falait mettre les mains. En revanche elle ouvre, dans le réel, un espace-temps
délié des idées recues ceintes a la féminité. La en effet ou les objets modernes semblent a
priori défaits de toute profondeur herméneutique et historique — a |’ ere de I'industrialisation
grandissante, ils sont faits a la chaine sans doute — la ou, attribués a la cosmétique féminine,
ils ne servent qu'a plaire, I’ actrice les investit d’ une mémoire sensible et personnelle. Fiction
qui s'incarne dans un objet, implique un corps, qui peut auss S inscrire dans un espace-temps
existant et symbolisé comme tel, la fiction de I’ «antiquité » posée comme origine de la
civilisation occidentale, par exemple. Fiction a double titre, qui se fonde sur quelques
éléments exhumeés d’ un passé lointain, textes philosophiques, statuaires, architecture, et qui ne
constitue un « patrimoine culturel » que pour une minorité lettrée masculine. Dans ce contexte,
I’ originalité d’ Isadora Duncan est relative, jeune américaine issue du Greek revival aux Etats-
Unis, inscrite dans un mouvement plus large de développement de pédagogies artistiques qui
envisagent |"interpréte comme un ére pris dans une continuité entre les mondes sociaux et
artistiques. Mais C’est dans la mesure ou, en tant que danseuse, €lle cherche a incarner les
symboles d’une culture mgjoritaire, donc a «rendre vivants » une statuaire par son corps
objectal de femme, qu’ elle s approprie I’ antiquité grecque comme topos d' ou elle construit sa

propre fiction, au fondement de sa conception de la danse.

3. 2. 1. S'approprier un topos

Isadora Duncan tresse a une vision holiste de I’ é&re humain le renouveau de I’ art grec tel
gu'il prend place dans la société états-unienne des XVII1° et X1X® siecles. Le moment de la
formation vise a lier gestes artistique et quotidien afin d’ établir une continuité herméneutique
et sensible de I'expérience sur et hors scene, et conférer ains un sens «moderne» a
I’ antiquité.

La danseuse, qui a pris des cours de danse apparentés a la méthode Delsarte et a
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revendique cette filiation™, ne peut qu’ accéder a son principe fondateur selon lequel il existe

une « langue immuable, universelle, archétypale » masquée par |e monde moderne qui

7 Odette Allard, Isadora Duncan. La danseuse aux pieds nus ou la Révolution Isadorienne, d Isadora Duncan &
Malkovski, Paris, Ecrivains Associés, 1997, p. 91-92. La danseuse aurait écrit sur ses cartes de visites
professionnelles « Professeur de la méthode Delsarte », et Edward Gordon Craig écrit avoir trouvé une
anthologie de textes de Delsarte dans les malles d’' I sadora Duncan. Cf. Franco Ruffini, Craig, Grotowski, Artaud.
Teatro in stato d’invenzione, Bari, Laterza, 2009, p. 28-29. Voir aussi Ted Shawn, Chaque petit mouvement —a
propos de Francois Delsarte, traduit de I’américain, introduit et annoté par Annie Suquet, Pantin, Paris, Centre
National de la Danse, Complexe, 2005.
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doit étre mis a nu et amoureusement étudié en tant que sceau de I’ étre, empreinte de
I’Origine. S'y entremélent les variables introduites par la mode, par les habitudes
corrompues ou par une raison malade, lesquelles appartiennent a un tout autre modéle.
Pour Delsarte, il existe donc — tant dans la vie quotidienne que sur la scéne des
théatres contemporains ol se produisent des acteurs et des chanteurs formés au
Conservatoire ou selon des traditions tout aussi corrompues — des gestes vrais et
beaux et d'autres gachés et contaminés. Pour |'auteur, les gestes dégradés sont le
produit de cette faculté fallacieuse et arbitraire qu’ est laraison strictement humaine’®.

Se défaire de la « raison humaine » ' est « dépoussiérer » le geste de ses académismes non
seulement artistiqgues mais quotidiens, autrement dit de sa répétition mécanique. La
« corruption » dont parle Elena Randi au sujet de Delsarte est |’ effet de la « culture » sur « le
corps », de I’idée sur le geste. En outre, évoquer une « raison strictement humaine » ¢’ est en
appeler a un principe souverain qui préside a un geste renouvelé par une forme de pureté.
Delsarte, mais avec lui |’ esthétique classique, se référent a un passe lointain érigé en mythe
intemporel — les statues, les pierres des vestiges architecturaux, en sus, nous sont parvenues
blanches et immaculées™, le blanc étant la couleur de la virginité en Occident. L’idée de
retrouver un langage originel s'inscrit en effet dans le courant néoclassique prégnant dans les
arts depuis le XVI11° siécle. Mais quand Talma s'inspirait de la statuaire grecque exposée au

L ouvre pour composer Ses poses tragiques’™®

, Francois Delsarte et |sadora Duncan cherchent a
y repérer les principes fondateurs du mouvement™.

L’ affiliation & la Gréce antique comme « berceau de la civilisation » est particulierement
fort aux Etats-Unis ol Frangois Delsarte S est exilé et a dével oppé ses principes, et ol |sadora

Duncan est née et a passé son enfance. La Grece ancienne

a constitué un puissant facteur d'unification culturelle dans I'histoire de la nation
américaine depuis sa fondation. La prégnance de cette référence s'est notamment

incarnée, au début du X1X® siecle, dans le mouvement du Greek Revival [Renouveau

grec], considéré comme le premier style architectural vraiment américain’?,

Notons que la ville de naissance de la danseuse, Oakland, était appelé la « petite Athenes »
du fait de son style architectural. Si le tropisme antique était physiquement présent des

I’enfance d'lsadora Duncan, la danseuse I'a elleméme nourri par ses lectures, parmi

8 Elena Randi, Francois Delsarte : la scéne et I” archétype, op. cit., p. 33-34.

™ Des études avancent aujourd hui I'idée qu’elles étaient peintes; voir Vinzenz Brinkmann et Ulrike Koch-
Brinkmann, Der préachtige Prinz, Munich, Biering & Brinkmann, 2003.

0 « Mais ce jeu inspiré de I’ acteur ne fait jamais référence au théétre. Talma va chercher ses modéles en dehors,
dans les sculptures du Louvre ou les historiens romains. » (Florence Dupont, Aristote ou le vampire du théatre
occidental, Paris, Aubier, 2007, p. 111). « Talma jouait Brutus avec une jambe pliée et le bout du pied servant
d’ appui, comme on voit a certaines statues romaines. » (Ibid., p. 116).

™ Franck Waille, Corps, arts et spiritualité chez Frangois Delsarte (1811-1871) : des interactions dynamiques,
thése citée, p. 109.

™2 Annie Suquet, L’ Eveil des modernités, op. cit., p. 143.
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lesquelles Nietzsche, Winckelmann, les tragiques grecs (Euripide, Eschyle, Sophocle), Marc
Aurele, Platon mais aussi les romans contemporains de Pierre Louys, qu’il fait passer pour
d authentiques romans grecs.

Laréférence a I’ antique est un cadre pour penser |’ origine de I’ art et de la civilisation ala
Belle Epoque. Mais I’originalité d Isadora Duncan, loin de vouloir renouer avec une
«origine» de I'art et tenter de reconstruire une «danse grecque», pose dabord une
démarche de déconstruction : I’ Antiquité grecque vient libérer le corps féminin de |’ état |1étal

dans lequel e place le ballet romantique, que |’ on dit aujourd’ hui classique.

Regardez, sous le maillot dansent des muscles déformés ; regardez plus loin encore ;
sous les muscles, il y ades os déformés ; ¢’ est un squel ette déformé qui est en train de
danser devant vous [...]. Le ballet se condamne lui-méme en favorisant la
déformation du beau corps féminin™® !

Le ballet classique fonctionne comme un « contre modele™

» non seulement du point de
vue de I'image qu’il donne du corps féminin mais aussi et peut-étre surtout parce qu'il
déforme le corps de la danseuse. Il la contraint a porter un corset, ce qui entraine la
« déformation du squelette™ », « le déplacement des organes internes et la dégénérescence
d’ au moins une partie des muscles du corps de la femme™® ». Quant aux pointes, ces corsets
pour les pieds interdisent ala danseuse le rapport au sol. Construire un autre corps dansant et
émanciper le corps féminin de son aliénation a une forme qui le déforme sont les objectifs
d Isadora Duncan. Pour cela, elle cherche et trouve autant de « contre modeles ». Elle rappelle
avoir «étudié attentivement les ceuvres d’art de toutes les époques et de tous les grands
artistes; jamais je 'y ai vu I'image de quelqu’ un marchant sur la pointe de ses orteils ou
lancant la jambe par-dessus la téte™” ». C est |a que la référence a I’ antiquité grecque s’ insére
dans son imaginaire, qui procure un véritable « modéle », la représentation d’une corporéité
qui puisse servir de référent vers lequel tendre. Emanciper la danse de I’ académisme implique
d'«entrer en soi-méme » : plus de miroirs™®, mais la sensation de la chair. Le lieu de la

formation n’est plusici idéel et image commeil apu l’étre chez AngélicaLiddell, il s'incarne.

™3 | sadora Duncan, La Danse de I’ avenir, suivis de Regards sur Isadora Duncan, textes choisis et traduits par
Sonia Schoonejans, Bruxelles, Complexe, 2003, p. 55.
4 Annie Suquet, L’ Eveil des modernités, op. cit., p. 157.
™% | sadora Duncan, La Danse de I avenir, op. cit., p. 56.
18 | bid.
™7 |sadora Duncan, « La Grande source », in La danse de I’ avenir, op. cit., p. 43-4.
8 | sadora Duncan « bannit les miroirs pour s affranchir du souci narcissique de I'image et part & la recherche
d’'éans involontaires qui révéeraient le mouvement de la nature & travers elle ». (Annie Suquet, L’ Eveil des
moder nités, op. cit., p. 163.)
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Le topos se déplace d un ensemble de représentations culturelles vers le corps de chague

femme alibérer.

3. 2. 2. Construire sa propre fiction

« Entrer en soi-méme », ¢’est ce qu’Isadora Duncan décrit de maniere paradigmatique a

I’ entrée d' un chapitre de ses mémoires, ou |’ on retrouve I’ influence del sartienne.

Je passais des journées et des nuits entiéres dans I atelier, a rechercher une danse qui
fat, par les mouvements du corps, |’ expression divine de I’ esprit humain. Pendant des
heures, je demeurais debout, immobile, les mains croisées entre mes seins, a la
hauteur du plexus solaire. [...] je cherchais, et je finis par découvrir le ressort central
de tout mouvement, le foyer de la puissance motrice, |’ unité dont naissent toutes les
diversités du mouvement, le miroir de vision d’ou jaillit |a danse, toute créée. C'est de
cette découverte que naquit la théorie sur laguelle je fondai mon école. L’Ecole du
Ballet enseignait aux éléves gque ce ressort se trouvait au centre du dos, alabase de la
colonne vertébrale. C'est de cet axe, disent les maitres de ballet, que partent les libres
mouvements des bras, des jambes et du tronc, et le résultat donne I'impression d’une
marionnette articulée. Cette méthode produit un mouvement mécanique, artificiel,
indigne de I’ @me. Je recherchais au contraire la source de I’ expression spirituelle d’ ou
s'irradiait par les canaux du corps — alors inondé de vibrante lumiére — la force
centrifuge qui refléte lavision de I’ esprit™.

L ors de ses expériences « sensationnelles » (qui partent de ses sensations), I’ actrice déplace
purement et simplement le centre de gravité du corps du bas de la colonne vertéorale au
plexus solaire. Dans ce retrait méditatif en elle-méme, |’ actrice cherche a s’ émanciper alafois
des codes académiques exogenes a la réalité anatomique et de la corporéité quotidienne
aliénée a la répétitivité pour développer un pur corps d'art. Mais s la gestualité grecque
antique, « autrefois le plus noble de tous les arts® », sert de référent, la danseuse explique
que «[r]evenir aux danses des Grecs serait aussi impossible qu'inutile™ ». Il s agit de
S imprégner, alamaniére d une scul pteuse, de ces corps de marbres, comme s, autrement dit,
elle « les faisait » elleeméme de I'intérieur de son propre corps, et sans que ses mains soient
particulierement mobilisées. Fabriquer une fiction est un travail intérieur, tissulaire,

mobilisant tout le corps. Travail invisible que les mots de Rodin peuvent rendre sensible.

Au lieu d'imaginer les différentes parties du corps comme des surfaces plus ou moins
planes, je me les représentai comme les saillies des volumes intérieurs. Je m' efforcai
de faire sentir dans chague renflement du torse ou des membres I’ affleurement d’ un
muscle ou d’un os qui se développait en profondeur sous la peau. Et ainsi la vérité de
mes figures, au lieu d étre superficielle, sembla s épanouir du dedans au dehors
comme lavie méme... [...]

79 |bid., p. 92-93.
20 | sadora Duncan, La danse de | avenir, op. cit., p. 55.
2! | sadora Duncan, La danse de | avenir, op. cit., p. 59.
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Que votre esprit congoive toute superficie comme I’ extrémité d'un volume qui la
pousse par-derriére. Figurez-vous les formes comme pointées vers vous. Toute vie
surgie d’'un centre, puis elle germe et s épanouit du dedans au dehors. De méme dans
la belle sculpture, on devine toujours une puissante impulsion intérieure. C'est le
secret de |’ art antique’.

Ce que I'on vaoit, la forme, n’est que le résultat de « ce qui, de I’intérieur, pousse ». La
relation entre le sculpteur et sa matiere est proche de ce qui se passe a l’intérieur du ventre
d une femme lorsgu’ elle est enceinte : ce qui pousse, al’intérieur, ce qui grandit est le résultat
d' un travail que I'individu femme en tant que tel ne fait pas, mais qui, de fait, a lieu. Ains
Isadora Duncan fortifie I'imaginaire de son geste du coté de la maternité, et construit le mythe
selon lequel elle aurait appris a danser dans le ventre de sa mére, ¢’ est-a-dire qu’ elle ' aurait
pas appris a danser, mais serait née dansante’®.

Dans la civilisation occidentale et ce depuis I’époque a laguelle ont été sculptées ces
statues, le corps féminin est congu comme une matrice, un «vase » dans lequel I’homme
verse sa semence, on I’avu. Le corps féminin ne « sert » arien d’ autre qu'a « laisser enfler »
la semence de I’homme qui, dans le meilleur des cas, donne un petit homme (un gargon). Le
geste d’'Isadora Duncan est émancipateur dans la mesure ou d une part, il configure une
activité a I’ acte de la grossesse, d’ autre part, en |’ affiliant au geste artistique, il fait du corps
féeminin le lieu méme de la danse, ¢’ est-a-dire de I art, pour la danseuse. Les femmes, a avoir
oublié gu'elles sont al’ origine de la vie, ont été écartées de la création, pour Isadora Duncan.
Situer I’ origine de son geste dans le ventre de samere c'est lier origine de I’ art et origine de la
vie. Cela lui permet de ne pas faire de I’antiquité une fiction « morte » mais essentiellement
féconde : non pas espérer un « retour » al’antique, mais d'y voir le lieu d’ une « naissance »,
au sens d un développement croissant vers la « danse de |’ avenir » qu’ Isadora Duncan appelle
de ses voaux.

«[C]roire a un Dieu qui saurait bien danser” », mais un dieu né du ventre d’ une femme ;
ains |'actrice parachéve-t-elle I'ambition delsartienne de mettre «a nu» la civilisation
occidentale, de |'«amoureusement étudi[er] en tant que sceau de |'étre, empreinte de
I”Origine ». Donner vie n'est pas antinomique avec le fait d’étre créatrice. En faisant de la
faculté du corps féminin de donner la vie une fonction sacrée, I’ actrice rétablit une forme de
justice quant a la possibilité pour les femmes de créer, au méme titre que les hommes, et pour

22 Auguste Rodin, L' Art [1911], textes réunis par Paul Gsell, Paris, Grasset, 2005, p. 41-42 et p. 160.
2 « Quand on me demande quand j'ai commencé a danser, je réponds : “Dans le sein de ma mére [...]" »
(Isadora Duncan, Ma vie, op. cit. p. 17.)
24 Friedrich Nietzsche, Ainsi parla Zarathoustra [1883-1885], Magl Renouard (trad.), Paris, Payot & Rivages,
coll. « Rivages poches/ Petite Bibliothéque », 2002, p. 77.
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elle afortiori. Libérer le geste de la « raison strictement humaine » ¢’ est lui redonner sa place
dans « la chaine de la vie ». Reconnaitre la capacité des femmes a donner vie n’'est pas faire
de leur ventre un objet, mais un lieu possible de leur énonciation. De fait, il N’ est pas question
pour Isadora Duncan, et celan’est pas ce que I’ on voit, de « danser al’ antique » — « Toute sa
naive personne exprime une compréhension tres anglo-saxonne de la grace antique, il faut
bien le dire...”® » Elle déplace |afiction de I’ antiquité récupérée par I’ évanescence mariale’®
du coté de la terre et des grands espaces états-uniens, redonnant ainsi au corps féminin sa
matérialité non seulement de corps qui donne vie, mais aussi plus largement, ou plus

simplement, de corps: qui sert aagir.

3. 3. L’ émancipation est une incarnation

Construire une fiction est une maniere concurrencer le monde «réel », ¢ est-a-dire le
monde social, ¢’ est une maniére de fuir, si I’on en suit la définition qu’ en donne Henri Laborit

en exergue du livre qui signe son éloge :

Quand il ne peut plus lutter contre le vent et la mer pour poursuivre saroute, il y a
deux allures que peut encore prendre un voilier : la cape (le foc bordé a contre et la
barre dessous) le soumet a la dérive du vent et de la mer, et lafuite devant la tempéte
en épaulant la lame sur I'arriére avec un minimum de toile. La fuite reste souvent,
loin des cotes, la seule fagon de sauver le bateau et son équipage. Elle permet aussi de
découvrir des rivages inconnus qui surgiront a I'horizon des calmes retrouvés.
Rivages inconnus qu’ignoreront toujours ceux qui ont la chance apparente de pouvoir
suivre la route des cargos et des tankers, la route sans imprévu imposée par les
compagnies de transport maritime.

V ous connaissez sans doute un voilier nommé « Désir »#’.

S'il est vrai gqu’'une actrice est une femme, elle est prisonniére d’ un « corps pour autrui »
qui peut ne lui suggérer ni force ni imagination pour fuir. La scéne de I’art peut reproduire
I”aliénation et soumettre |’ actrice a ses présupposeés. Pour que la scene de I’ art soit créatrice
elle doit étre I’ occasion d’ une nouvelle morale. Un corps émancipé (re)présentable a la Belle
Epoque rencontre un mouvement sociétal qui promeut la vie a |’ extérieur, et tend a défendre
une nouvelle forme de salubrité morale. Un lieu de fuite est émancipateur a donner ou laisser
imaginer d’ autres modes de conduite, d’ autres rapports au corps, qui peuvent laisser préserver

de renverser les catégories esthétiques.

% Colette, in La danse de |’ avenir, op. cit., p. 125.
26 |_e culte marial se développe tout particuliérement en Europe au XIX*© siécle. Voir Michela De Giorgio, « La
bonne catholique », in Histoire des femmes en Occident, t. 4, XIX°® siecle, op. cit., p. 227-228.
2" Henri Laborit, « Avant-propos », Eloge de |a fuite, Paris, Gallimard, coll. « Folio Essais », 1976, p. 9.
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3. 3. 1. Seformer : corpsd art, corps sain

S engager dans la carriére artistique n’est pas nécessairement assorti du désir de la refonte
d' un art — et de créer une fiction pour le soutenir, comme C’est le cas chez Isadora Duncan —
mais peut s'incarner dans un mode de vie délivré de la forclusion de la féminité bourgeoise a
I”intérieur de son oikos.

Pour Colette, si elle participe au renouvellement de
I”art mimique avec George Wague, il s agit avant tout
de fuir — au sens ou nous venons de le voir — une
situation maritale comme disposition socioculturelle des
femmes a la soumission. Willy, pour la remercier ou la
féliciter de son travail d’ écrivain, et gréce au succes des
Claudine, acquiert une villa, dite des Monts-Boucons,
en Franche-Comté (sa propre région natale). Beau lieu
de fuite pour Colette qui avait d§a fait installer des
agres dans le grenier de I’ appartement conjugal de la

rue de Courcelles: arceaux, barres paraléles, espaliers,
Figure 8. «Colette et Missy trgpéze. [I Sagit, dans le travail physique, de

“ dislocation d'aristocrates” dans le p . . .
développer la conscience de son corps mais auss sa

jardin de la Villa des dunes », Crotoy, L . . . o
capacité de résistance «loin des cOtes». Patricia

1909. (L’'annotation en haut a droite
est delamain de Willy) Tilburg lie la gymnastique de Colette et |"importance
gue celle-ci lui accorde a la perspective d autonomie

qui se profile alors que son couple bat del’aile:

Colette avait tout a fait conscience de la pénurie financiere qui I’ attendait une fois
gu'elle ne serait plus mariée et elle prit |I"habitude de faire de I'exercice, afin de
s endurcir physiquement et moralement en vue de la dangereuse libération a venir’®,

Le corps n'est pas la le lieu de |’ apparaitre, de la séduction, mais précisément le premier
support de |I’émancipation. Il n’est pas une métaphore mais le lieu méme de la fuite. La seule
chose sur laquelle I’ actrice doive et puisse compter, ¢’ est son corps. C'est lui qui doit pouvoir
produire. Loin d étre « pur effort », le travail physique procure a I’ actrice du plaisir, et une

forme de fierté. C'est parce que ce travail n'est pas caché, qu'il a lieu non seulement au

28 patricia Tilburg, « Le Corps triomphant, La culture physique et le nu au music-hall, 1900-1914 », Colette, op.
cit., p. 99.
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«grand air » mais aussi parce qu'il est accompagné par des amis, dga corps public, corps
d art, qu'il est joyeux.

Colette narre en effet a des amis plus ou moins proches le détail de ses progrés. Au poéte
Francis Jammes, qu'elle n"a jamais vu, elle se présente en corps et en mouvements, créature
circassienne : « Je sais faire la roue, la sirene aux anneaux et me donner des coups de pieds
sur la téte en arriére. N’ est-ce pas que cela vous plait’® ?» Au méme un peu plus tard, au
moment ou elle joue dans Le désir, la chimére et I’amour, elle est plus concréte: « Si vous
voulez, je vous enverrai ma photographie en faune, rapport aux beaux muscles’™. » L’ actrice
assume son corps comme un atout au méme titre que ses talents d écrivaine : elle raconte cette
anecdote a Francis Jammes alors qu’elle lui demande de préfacer ses Dialogues de bétes, le
premier livre gu’ elle publie en son nom. Une femme qui écrit est et aauss un corps. Il semble
gue Colette ne cesse de vouloir le rappeler. Dans un entretien que I’ actrice donne au journal
Gil Blas en 1906, Patricia Tilburg reléve la maniére dont Colette souligne qu’'a I’école, a
Saint-Sauveur, elle &ait «calée en composition frangaise et en gymnastique. Oh! en
gymnastique, aujourd’ hui encore, |’ exécute des roues afaire rougir M. Francis de Croisset ; je
fais le trapéze et le tapis... " » Douée en littérature et en gymnastique, I’ actrice construit ainsi
une vocation d’ actrice. Et nouer le corps et la littérature C’ est faire apparaitre que le corps est
une construction littéraire au méme titre que les mots émanent d’ un corps écrivant.

Il S'agit bel et bien d’une conquéte de soi par le travail physique, car si Colette a donné a
son époux son talent « en composition frangaise », elle s approprie celui de la gymnastique,
qui lui redonne du coaur a I’ écriture — et le courage sans doute de s adresser a ces « pairs’™ »
(mais qui, a cette époque, ne le sont pas encore). Colette épouse Gauthier-Villars devient
Colette Willy actrice de music-hall et autrice — journaliste, nouvelliste, romanciere, etc.

L’émancipation de Colette est relative a la possibilité de présenter un corps de femme
musclée, robuste, délivré des représentations. Il n’est « que » lui-méme, un corps de femme
parmi d’autres. Singularité étayée par le recours a I’ histoire personnelle, elle-méme légitimeée
par les notes distribuées par |’ école républicaine. Colette est une fille parmi d autres, formeées

par larépublique, et son nouvel « ordre moral ».

3.3. 2. Lecorpsmoral et lieudu je

29 |_ettre & Francis Jammes, mi-mai 1904, in Colette, Lettres & ses pairs, Paris, Flammarion, 1973, p. 106.
™0 |_ettre & Francis Jammes, avril (?) 1906, ibid., p. 114.
3! Georges-Michel, « Chez Colette », Gil Blas, 1% février 1906, cité par Patricia Tilburg, ibid., p. 99.
™2 Dy titre du recueil de lettres ol sont rassembl ées celles que Colette adresse & Francis Jammes Colette, Lettres
a ses pairs, op. Cit.
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La culture physique et le travail avec Georges Wague sont une maniere pour Colette de
s émanciper des jugements critiques, dans la mesure ou I'actrice rejoint |la une morale
nouvelle, propre a cette séquence historique, ol « le corps change de sens™ ». D’un c6té, la
vogue hygiéniste conforte I’ ordre moral, effrayant les moaurs quant aux maladies transportées
par le «peuple» et les prostituées notamment™*. De I’autre, elle encourage une nouvelle

attention portée au corps™ et a I’ « entretien de soi

». Actrice, proche en cela du peuple et
du milieu de la prostitution, Colette Willy est aussi une fille de la campagne et désinhibée. Si
le corps change de sens, ainsi la morale: cette derniére ne vise pas, chez Colette, la
condamnation de formes de vie mais favorise I’ essor vers une vie nouvelle.

Lors de ses premieres prestations professionnelles, Colette dévoile largement son corps
sans porter le maillot couleur chair indispensable jusgue-la aux danseuses. Dés Pan, en 1906,
elle est évaluée al’ aune du « trope de I’ actrice-danseuse amorale et lubrique™’ » qui habite le
music-hall, et divise la critique. Si certains sont choqués par Colette « outrageusement nue
sous ses peaux de bétes », d’ autres défendent I’idée selon laguelle la monstration d’un corps
nu et beau est moral, conformément au développement de I’ hygiénisme™ et de la culture
physique & la Belle Epoque. Curnonsky, ami de I’ actrice, prend explicitement son parti dans

un article sur La Romanichelle, ou il renverse I’ association du nu et deI’immoralité :

La suppression du maillot est devenue une des nécessités de la danse et la nudité de
deux belles jambes vivantes ou les muscles jouent sous I'éclat de la peau apparait
certes plus chaste que I’ étalage des abattis™® rembourrés, ouatés et uniformément
rasouillards™® dont on nous infligea trop longtemps la vision obscéne et frelatée™!.

Le terme d obscene signifie « hors de scéne » : est obscéne ici ce qui masgue, « |’ éclat de

la peau » ne |’est pas. Face a |’ apanage « obscéne » dans I art dramatique, |’ actrice présente

™3 Julien Ségol, Le corps malléable : une révolution symbolique. Transformations sociales et esthétiques du
corps en France et en Allemagne de 1900 jusgu’a la fin de I’entre-deux guerres, thése en lettres et sciences
humaines, histoire et sémiologie du texte et de I'image, dir. Martin Kaltenecker et Inge Baxmann, université
Paris Diderot — Paris 7, 2017.

3 Qlivier Faure, Les Frangais et leur médecine au XIX® siécle, Paris, Belin, 1993.

™ Georges Vigarello, Histoires des pratiques de santé, le sain et le malsain depuis le Moyen Age, Paris, Seuil,
1999.

% Gérard Seignan, « L’hygiéne sociale au XIX® siécle : une physiologie morale », Revue d'histoire du XIX®
siecle, n°40, 2010, p. 113. Consulté le 23 novembre 2019. DOI : 10.4000/rh19.3996.

37 patricia Tilburg, « Le Corps triomphant », art. cité, p. 100.

™8 Avec la mise en évidence du rdle des microbes et bactéries dans les maladies, le développement du
thermalisme. Paris se dote du tout-a-1’ égout a partir de 1860, imité par les grands centres urbains, in Jean-Claude
Yon, Histoire culturelle de la France au XIXe siécle, Armand Colin, Paris, 2010, p. 207.

™9 En argot des ateliers de peinture, cela désigne les « bras et jambes d’ une personne, par analogie avec les ailes
et les pattes d'une volaille ou d'une béte» (Centre national de ressources textuelles et lexicales,
https://www.cnrtl.fr/definition/abattis.)

™0 e mot est introuvable dans les dictionnaires, et désigne probablement la volonté de rendre attractifs les
abattis. ..

™1 Curnonsky, « La semaine “Music-Hall” », Paris qui chante, 14 octobre 1906.
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un « chaste » corps de femme en tant qu’il est construit, résultat de longues heures de travail
gymnique et corporel, de répétitions en studio. Apparait « obscéne» ce qui I'est, a savoir
I"imagination d’un corps féminin uniformisé en formes et couleurs par le recours aux Corsets,
rembourrages et collants, et qui aussi bien n’informait pas les actrices du fait que leur travail
peut auss étre (ou I’est, en premier lieu) un art du corps dans lequel il ne suffit pas que de
paréitre (aussi bien, avec telle ou telle « émotion plaguée » sur le visage). Réciproquement,
apparait « chaste» ce qui est artificiel, en tant qu'art, ¢’ est-a-dire construction organique et
profonde du corps en mouvement : rien de moins désincarné, et pur geste d art. Sont ainsi
renversées les catégories d analyse : les jambes de I’ actrice ne sont pas belles parce qu’ elles
sont conformes a une forme prédéterminée mais parce qu’ elles sont « vivantes ». L’ actrice est
jugée non seulement sur son geste mais ici sur lamaniére dont elle est une forme, ¢’ est-a-dire
la maniére dont ses « muscles jouent sous |I’éclat de la peau » : on la juge en raison de sa
vivacité, corps incarné, et ainsi, sous la plume de Curnonsky, corps sain. Il est chaste parce
gu'il est sain, et des lors on peut le voir sans concupiscence: |’actrice «rince» |I'odl du
spectateur (et non pas|’inverse), elle |’ émancipe de ses catégories de jugement.

L’ actrice « prouve » sa santé morale par sa belle santé physique, dés lors son corps n’est
plus tant le lieu de I’ érotisme que celui d' une meéditation sur la place du corps dans I’ art mais
auss dans la vie. Le Rire, a propos de La Chair, évogue « ses seins, véritables coupes
d’ albétre, [qui] se montraient fraternellement’ ». On peut étre a coté de I’ actrice, et non pas
seulement devant elle : ses seins sont des « freres ». De I'imagination d’ une autre relation de
la scéene a la salle, non pas sur le mode de la relation érotique, mais de I’ amusement fraternel
(voire, républicain), alaremise d une légion d honneur que son passe d’ actrice compromis, il
n'est pas impossible que ses «freres-seins» y soient pour quelque chose — sommet de
I’ objectivité pour une actrice. Fraternité que Colette avait déa et en tout état de cause noté
chez ses camarades.

En effet, et bien que Gérard Seignan souligne les ambivalences libérales du « néo-

sensualisme’?

», la pratique artistique et la maniére dont elle soumet le corps a une discipline
sevére, guident I'actrice vers une morale qu'elle peut s approprier, qu' elle observe tout

particulierement chez les artistes de café-concert :

Ils sont simples et formés par la misere et la discipline ; la régularité d'un
entrainement d'adresse ou de force, la nécessité ou ils sont de trouver chagque soir

2 Snob, Le Rire, 7 mars 1908. Nous soulignons.
3 bid., p. 117-118.
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leurs ressources physiques entiéres, intactes, les inclinent vers une sorte de probité
morale™,

Cette « probité morale » est nécessaire pour |’actrice et féconde pour la femme car elle
aguerrit physiqguement et psychiquement. Colette s émancipe de I'imagerie médicale de la
femme faible présente tout au long du XIX®siécle et aprés™. La romanciére, journaliste et
essayiste André Léo, pseudonyme de Léodile Béra, veuve Champseix, n’hésite pas a écrire
que «[d]ans le parti ou I’on S'est jeté de différencier I’homme et la femme, jusqu’a en faire
deux contraires, on s'est plu a exagérer la faiblesse féminine™® », et déplore que les femmes
des milieux aiseés s appliquent a ressembler autant que possible a « I’ étre faible et chétif, pale
et vaporeux » que la médecine et la poésie disent étre «la femme», donnant ainsi elles-

mémes une réalité aux préjugés™’

. Par delale fait de rendre son corps beau et de donner ala
morale une chair — et aux critiques a boire et a manger, comme nous le verrons plus tard —
I”actrice s affirme comme subjectivité. Comme le dit Annie dans La Retraite sentimentale :

"8 » Dés lors

«Moi, c'est mon corps qui pense. Il est plus intelligent que mon cerveau
s affirme sa souveraineté : « Je veux faire ce que je veux. Je veux jouer la pantomime, méme
la comédie. Je veux danser nue, si le maillot me géne et humilie ma plastique™. » L’art
mimique agit au fond comme une structure au sein de laguelle tout est possible, car tout est
sensible (le maillot «géne» et «humilie»). La moralisation du corps se joue dans
I”affirmation du corps sensible. C'est parce que Colette a su faire sien son corps qu'il peut

étre lieu de son art.

Se former pour une actrice s'inscrit dans une pratique du corps pensé comme lieu de fuite.
L’ émancipation de I actrice est I’ émancipation de la femme: les deux sont fondues dans un
méme mouvement d’ entrainement du corps. Les regles de I’ art nécessitent un entrainement
physique régulier et une forme d’ascese qui forgent des principes de conduite en résonnance
avec les mouvements sociétaux contemporains. Le mouvement d’émancipation requiert de
construire une fiction de soi affranchie des supports maternel et marital, qui passe certes par le
biais de |’ école républicaine mais qui permet a |’actrice de «tenir debout » et fonder en

™4 Colette, « L' Envers du music-hall », in Colette, op. cit., p. 114-115.
™5 Barbara Ehrenreich, Deirdre English, Fragiles ou contagieuses. Le pouvoir médical et le corps des femmes,
[1973] traduit de I’américain par Marie Valera, Paris, Cambourakis, coll. « sorciéres », 2016.
6 André L éo, La Femme et les moaurs. Monarchie ou Liberté (1869), Tusson, éditions du Lérot, 1990, p. 92.
T 1bid., cité par Alice Primi, « La“question des femmes’ au XIX°siécle », in Michéle Riot-Sarcey (dir.), Dela
différence des sexes. Le genre en histoire, Paris, Bibliotheque historique Larousse, 2010, p. 168.
8 Colette, La Retraite sentimentale, in Euvres, t. 1, éd. cit., p. 897-898.
™9 Colette, « Toby-Chien parle », Les Vrilles de la Vigne, op. cit., p. 994.
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légitimité son individualité. Réciproquement, elle peut s énoncer en son nom propre des
gu'elle s'est constitué un passé délivré des tutelles qui président généralement a la destinée
d une femme, et qui brochent sa mémoire a d’ autres. Imaginer étre maitresse de sa propre
trajectoire est d’ une certaine maniére « lafin » de la dynamique émancipatrice.

Se former, étre formeée, sont en effet de dréles d’ expression pour une actrice, puisqu’ elles
font références au fait d’ étre et de devenir une femme dans une société qui I'infériorise et
entrave sa capacité a se projeter dans le monde. Avoir ses régles, ¢’ est devenir une femme,
C’est donc devenir un étre humain sexué et « subir » son destin biologique, pour reprendre les
termes de Simone de Beauvoir. Laformation de I’ actrice ¢’ est donc le chemin pour parvenir a
se former sans étre formée par les a priori de genre, développer son geste sans nier le fait
d étre un corps sexué dans une société qui refuse aux femmes toute réalité, les réduisant a des
places, fonctions et réles d’ ou elles ne peuvent en définitive que réver leur vie. Se former
c'est se déployer émotionnellement, sensiblement, physiquement, dans un geste qui plaise et
qui sied, qui trouve sa puissance dans son histoire personnelle — et se raconter des histoires se
transforme de la solitude fantasmatique a la scene, histoires réelles incarnées dans des gestes,
des objets, a méme de constituer une « armure », « corps d’ art » agissant non pas directement
« contre » les fictions associées aux corps des femmes, mais indirectement en déployant un
geste ou il n’est pas attendu. Du Conservatoire al’imagination de la possibilité de conduire sa
destinée et d'inventer son propre geste, la question de |I’émancipation durant le temps de la
formation de I’ actrice se confronte a la saturation de regles comme a |’ absence de référents
clairs sur lesquels prendre appui, requérant alors de construire les siens propres et de faire
jouer les scénes de I’art et de |’ apprentissage les unes avec les autres, enfin d'inventer des
fictions qui font place a la sexuation, passage nécessaire puisgue tributaire dans I histoire de
I”art d’un spectre d’ assignations. C’est a partir de |’ essentialisation du corps féminin dans des
réles que les actrices non seulement parviennent a une forme d objectivité — la possibilité de
poser un regard « fraternel » sur un corps de femme, a fortiori sur ses seins, étant une sorte
d’ horizon émancipé et émancipateur sans doute — mais encore et surtout, passant par cet
espoir hermeéneutique de « neutralité » du corps des femmes, de développer un geste singulier,
qui « signe » la présence de |’ actrice en personne.

Parcourir les enjeux de I’émancipation dans le cadre du moment de la formation de
I” actrice conduit a1’ affirmation d’ une subjectivité. On peut S'interroger : qu’ est-ce que dire je,

prendre la parole en premiére personne dans le contexte plus large d’une histoire qui se
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caractérise par la négativité”™® ? Que doit la subjectivité a I’ histoire particuliére du sexe
féminin ? Et, dans une société qui valorise I’ entreprenariat de soi, quels sont les paradoxes de

I’ émancipation de I’ actrice ?

I11. (Se) mettre en scene ; motifs et figures de I’autorité de I’actrice

Mettre en scéne peut étre émancipateur dans la mesure ou cela offre la possibilité a
I” actrice d’ objectiver sa position de subalterne sur la scéne de I’ art — de se confronter au geste
masculin du metteur en scéne — et ains d’entrer dans I’ histoire™. Formées comme actrices,
Sarah Bernhardt, Y vette Guilbert, |sadora Duncan, Colette, Zouc, Angélica Liddell mais aussi,
d  une certaine maniére, Sappho, ont une expérience de la scéne qui les conduit a se défaire du
statut d’ objet que ce métier pouvait impliquer a chaque séquence historique. Pouvoir choisir
les textes, les musiques, les partenaires requiert en outre de regarder ces choix et la maniére
dont ils positionnent |’ actrice dans le monde artistique contemporain. S enchassent ainsi deux
réseaux de signes, un premier associé al’histoire du sexe de I’ actrice, étant donné que celle-ci
est prise dans les temporalités de I’ histoire longue et de I'histoire personnelle, un second
associé aux fictions mises en scéne et aux esthétiques auxquelles on peut affilier les textes et
les cauvres scéniques. Se mettre en scene, a la forme réflexive, permet de considérer la
maniére dont les actrices prennent en charge I’ histoire de leur genre, a chague séquence
historique, et la configure de maniére originale dans des fictions ou, sous divers masques,
elles prennent la parole. Quelles sont les traditions formelles et d interprétation avec
lesquelles elles dialoguent, comment leur énonciation configure-t-elle de maniére originale,
ou pas, I’ atérité qu’elles représentent et qu’elles ont a représenter dans le spectacle ? Nous
chercherons ces motifs a travers la généalogie d’ une forme aujourd’ hui nommeée « Seule en
scene », afin de voir de quoi concretement elle procede, quels y sont les jeux du je. Nous
pourrons observer comment, de regardée par le pouvoir, |’ actrice renverse le regard : |I’angle
de la soumission et de la domination devient opérant pour configurer des personnages, et en
présenter des perspectives d’ émancipation.

™0 Nous renvoyons a la phrase de Simone de Beauvoir citée plus haut (p. 36) : « Le drame de lafemme ¢’ est ce
conflit entre la revendication fondamentale de tout sujet qui se pose toujours comme |’ essentiel et les exigences
d’une situation qui la constitue comme inessentielle. » (Simone de Beauvair, « Introduction », Le deuxiéme sexe,
t. 1, op. cit., p. 34.)
81 « Continuer I’ histoire, sortir de I'immobilité, décider que e mouvement est possible, telle serait la décision de
celles qui choisissent leur désir, leur singularité. » (Geneviéve Fraisse, La Suite de |’ histoire. Actrices, créatrices,
Paris, Seuil, « La couleur desidées », 2019, p. 43.)
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1. Se mettre en scene atravers |’ histoire des formes de « Seule en scene »

Il est tentant d’ écrire qu’il est bien compréhensible pour une actrice, consciente des réles,
places et fonctions dévolues aux femmes dans la société — niées dans leur existence civique et
politique jusgu’ en 1945 en France, par exemple — de souhaiter occuper seule lascenedel’ art :
servir a la fois de contre-modele sociétal, de modele d’ émancipation, d exemple de femme
puissante’™, 1| apparait qu’ a travers le geste de mettre en scéne, les actrices non seulement ne
cherchent pas a masquer le fait que derriére une mise en scene, il y aun regard, une personne,
un collectif qui configure une maniére de voir le monde. Inversement, la forme dite
aujourd hui « Seule en scéne», que |I’on peut faire ici remonter au melos archaique et au
récital, permet de considérer que mettre en scéne, ¢’ est dire je via lafiction de I’ atérité, que
celle-ci soit représentée par un personnage, ou plusieurs, qu’elle soit incarnée par une ou de
multiples voix, conjuguée pour ce premier temps aux places des femmes dans les mondes

grec archaique et parisien de la Belle Epoque.

1. 1. Une pragmatique poétique a visee émancipatrice

Comme |I’énonce Genevieve Fraisse, « [l]'image de Sappho sature I’espace a la fin de
I”’Ancien Régime et perdure jusqu au milieu du XX°® siecle. Elle est comme un noaud
d’identités qui la constitue en référence unique, incontournable™® ». A étre considérée des
points de vue anthropologique et esthétique on peut pourtant tenter de ressaisir son geste et
son existence dans un contexte patriarcal qui fonctionne par analogie avec le nétre. La
structure particuliere au melos, cette forme poétique non imitative — et pour cette raison non
prise en charge par Aristote dans la Poétique™ —, largement usitée en Gréce archaique dans
les cités en cours de mutation™ et par Sappho pour ce qui nous intéresse, N'est pas a

concevoir comme |’ épanchement lyrique d’ une singularité, ce qui correspond a une lecture

2« |l est sir que la sécularisation, porte ouverte a la liberté, s accompagne de peur ; non plus la peur de la
confusion ou de I'inversion des sexes mais la peur de la puissance féminine ». (Geneviéve Fraisse, La Suite de
I’ histoire, op. cit., p. 26.)

%3 Geneviéve Fraisse, La Suite de I’ histoire, op. cit., p. 32.

™4 « [L] épopée et le poéme tragique, comme aussi la comédie, le dithyrambe et, pour la plus grande partie, le
jeu de la flGte et le jeu de la cithare, sont tous d une maniére générale des imitations. » (Aristote, Poétique,
1447a, traduit du grec ancien par J. Hardy, Paris, Gallimard, coll. « tel », 1996, p. 77).

™ « ... des poémes qui ne sont pas essentiellement narratifs, des poémes qui s offrent & nous, du point de vue
énonciatif, comme des actes de parole chantée [qui] n’ont pas leur place dans la réflexion d’ Aristote sur les arts
mimétiques. » (Claude Calame, « La poésie de Sappho aux prises avec le genre: polyphonie, pragmatique et
rituel (a propos du fr. 58b), Eugesta, n°2, 2012, p. 1. Consulté le 12 février 2018. https://eugesta-revue.univ-
lille3.fr/pdf/2012/Calame-2_2012.pdf.).
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romantique (X1X°® siecle). Les vers de Sappho la mettent en scéne sous le masque d'un je
poétique, repris en choaur par les jeunes filles dont ils servent I initiation, que cela soit elle ou
pas qui chante ou dirige effectivement le choaur. Son je est choral.

Certes, I’époque grecque archaique nous est tres mal connue, en particulier quant a la
situation réelle des femmes. Pour |a période grecque antique, C est-a-dire a partir du V°® siecle
avant notre ere, et qui plus est a Athenes, qui «regorge de comportements et de discours
misogynes™® », Pauline Schmitt Pantel avance que « [s]i le statut divin I’emporte sur le statut
de femme dans la figure de la déesse du polythéisme antique [...], a I'inverse jamais les
limites tracées par la condition féminine ne s’ estompent dans les gestes cultuels auxquels les

femmes grecques et romaines ont accés™’

». Cest dire que le genre des femmes dans la
culture gréco-latine ne se dissout pas dans leurs gestes : elles servent ces cultes parce qu’ elles
sont des femmes, et réciproguement. En outre, seules les jeunes filles issues de I’ aristocratie
pouvaient servir les rites religieux auxquels les femmes prenaient part. Les parthenoi sont
socialisées atravers un certain nombre de rituels en vue d’ étre les épouses et meres des futurs
citoyens.

Cette derniere caractéristique est attestée a L esbos, quelque deux siécles auparavant, ou il y
a lieu de penser que la situation juridique des femmes ne différait qu’en terme de degré par
rapport a celle des Athéniennes. Restriction qui, comme le rappelle Louise Bruit Zaidman,
« N’ annule pourtant pas la signification “civique” de I'intégration au culte des parthenoi™® ».
Sappho est chorege a Mytilene sur I'ile de Lesbos, et derriére cette fonction il y avait des
missions sacrées et civiques. Elle doit célébrer ce qui est associé au féminin par la cité. Cette
fonction est représentative, et €' est a cetitre que la poétesse grecque peut nous intéresser.

Employer a son sujet I’ expression « metteuse en scéne » est un abus de langage, mais cela
permet de mettre en évidence le fait que safonction d’ ordre institutionnel dans la cité est aussi
poétique. Elle doit, par le chant et la danse cultuelles, conduire les jeunes filles issues de
I”aristocratie, milieu dont la poétesse provient également, & une maturité civique et affective
en vue du mariage. Cette fonction initie rituellement des jeunes filles « bien nées », mais sa

dimension représentative lui permet de toucher I’ensemble de la collectivité. Elle déploierait

™6 Aurélie Damet, « La domination masculine dans I’ Athénes classique et sa remise en cause dans les crises
intrafamiliales », Secles, n°35-36, 2012. Consulté le 01 février 2020.
URL : http://journals.openedition.org/siecles/1503.

®" pauline Schmitt Pantel, « 6° texte de liaison », Histoire des femmes en Occident, t. 1. L’ Antiquité, op. cit., p.
430.

™8 |_ouise Bruit Zaidman, « Les filles de Pandore. Femmes et rituels dans les cités grecques », in Histoire des
femmes en Occident, t. 1., op. cit., p. 445.
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« une sorte de parcours idéal™® », paradigmatique. Ainsi, la structure en je des vers méliques
retrouveés signés du nom de Sappho doit étre distinguée de I'individu auteur a laquelle une
lecture romantique |’ astreint. Ces vers sont a concevoir dans le cadre d’une activité rituelle,
donc performative. Pour le dire avec les mots de Claude Calame::
Loin de permettre au poete d’ exprimer ses « sentiments intimes » comme le prévoit
I"acception traditionnelle du concept de «poésie lyrique», les poémes grecs
appartenant au grand genre du melos présentent des formes énonciatives qui
impliquent d'abord la dimension pragmatique de compositions destinées a des
exécutions musicales, chantées et dansées. Dans les poémes méliques de |’ époque
préclassique, les nombreuses forme du je, du hic et nunc renvoient, de maniére
autoréférentielle, a une poétique raffinée, a I'acte de chant qui insére ces

compositions dans des célébrations rituelles et cultuelles singuliéres, d'ordre
institutionnel .

Dans le poeme intitulé « Comme la princesse Anactoria est belle ce soir ! », il est question
des liens puissants qui lient les jeunes filles ala chorege. Ouvert sur un appel a Atthis, que la

61

notice biographique de Sappho dans la Souda™ présente comme I'une des trois « chéres
compagnes » de I’ autrice, le poeme célebre et manifeste |’ absence d une autre jeune fille par
le chant, Anactoria, qui a quitté la moisopolon oikia, « maison consacrée aux muses » dirigée
par Sappho, pour se marier et partir vivre a Sardes. C’ est vraisemblablement au tour d’ Atthis
de partir. On trouve dans ce chant I’ évocation de pratiques rituelles partagées : la nostalgie du
groupe féminin, I’ évocation et I’ appel a Aphrodite, la mention de la virginité.

[O mon Atthis, dans lalointaineg] Sardes [est partie

Anactoria, qui fut aimée de nous. Mais| sa pensée souvent ici revient,

Comme jadis [quand nous vi]ions [ensemble et
gu’ ellg] t'[adorait] ainsi qu’ une déesse apparue

ici-bas, et ton chant plus que tout la charmait.
Maintenant parmi les femmes lydiennes elle resplendit
comme, unefois le soleil

couché, lalune aux doigts de rose

éclipsant tous les astres. Salumiére se ver-

™9 | bid.

80 Claude Calame, « La poésie mélique entre genres rituels et institutions civiques », publication de Jean-Louis
Jeannelle sur Fabula, la recherche en littérature, 27 octobre 2004. Consulté le 3 octobre 2019.
https://www .fabula.org/actualites/| a-poesi e-melique-entre-genres-rituel s-et-institutions-civigues 9310.php.

61 Encyclopédie grecque de la fin du 9e siécle, notice 107 et 108. Papyrus d'Oxyrhynque n° 1800, (fr)1, in The
Oxyrhynchus Papyri, Bernard P. Grenfeld et Arthur S. Hunt, vol. 15, 1922, p. 136-150. Consulté le 3 ao(t 2019.
https://archive.org/stream/oxyrhynchuspapyrl5gren#page/ 136/mode/2up.

182



Sept femmes en scéne. Etude sur I’ émancipation féminine en arts vivants

se sur lamer salée,

sur les prés aussi aux maintes fleurs.

Larosée alors en gouttes de beauté est éparse,
S épanouissent alors les roses et le délicat cerfeuil
et le mélilot parfumé.

Mais elle, en mainte errance, de la douce
Atthis elle se souvient, dans le désir,

son tendre coaur pour [ton] d[es]t[tin], oui, se consume.

D’aller I&bas[verselled un cri aigu elle] nou[s le clame] et cet appel
Inconnu et se[cret], la nui[t] nombreuse

le redit [par-deld] les mers .. entre nous ..
Difficilement face aux déesses en nos
corps nous égalons leur aimable

beauté .. Adonidien ..

et Aphrodite

nous versait le nectar depuis
..sacoupedor ..

.. de ses mains Peithd

.. au sanctuaire de Géraistos

..aimées ..

.. de personne ..

.. plus [tard] je viendrai ..

ai-je encore ardemment le désir d’ étre vierge™* ?

762 sappho, fr. 96 et 107 Voigt, traduction d' Y ves Battistini, Paris, Gallimard, coll. « Poésie », 2005, p. 63-65.
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Ce poeme trés fragmentaire met en scéne une voix poétique qui S adresse a deux jeunes
filles, I'une ici « Oh mon Atthis», |’autre la-bas, «dans la lointaine] Sardes». Le poeme
souvre sur un appel a Atthis pour déplorer le départ d' Anactoria en Lydie, qui fut aimeée de
«nous », ¢ est-a-dire d' Atthis et de la voix poétique, a laquelle s'identifient les jeunes filles
qui participent au chant et reprennent en choaur les vers. L’ensemble des jeunes filles
accompagne Atthis, a qui S adresse le poéme, vers I’hyménée. La poesie mélique sert
I"initiation rituelle et forme les jeunes filles a leur destin de femmes, meres et épouses.
Sappho, tout en conduisant des jeunes filles vers le statut d’'épouse et de mere célebre un
monde presque uniment peuplé de figures féminines — il N’ est guére qu’ une référence au culte
d Adonis, amant d’ Aphrodite associé a la rose et au myrte, et au sanctuaire du cyclope
Géraistos, ala mémoire des quatre jeunes filles qui y furent sacrifiées’.

Les vers méliques de Sappho visent a asseoir |’ horizon de la féminité en Gréce archaique
et certainement aujourd’ hui encore — cela serait un trait commun aux sociétés patriarcales —
attachée a|’amour et au désir. Mais, loin de configurer un horizon abstrait, le melos fait jouer
les niveaux du rite initiatique — il s'agit pour une jeune fille de quitter la thiase (I’école de
Sappho) pour aler se marier —, et de la fiction personnelle propre al’ histoire de Sappho. Les
deux sont emboités afin de répondre a la fonction politique de la chorége dans la cité. On voit
bien que la structure en je, telle qu'elle est associée aux femmes dans I’ histoire est inscrite
dans un champ anthropologique plus large qui configure la 